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CAPÍTULO  VII 


La  escultura  y  la  pintura 
(arte  plástico  libre) 

Las  esculturas  de  la  época  del  reno.  —  Pinturas  de  las 
cavernas,  esculturas  sobre  peñascos;  dibujos  sobre 
corteza  por  los  australianos.  —  Pinturas  de  los  bo-qui- 
manos.  —  Arte  plástico  entre  los  esquimales:  dibujos  y 
cinceladuras.  —  Las  máscaras  de  ios  esquimales  del 
Sudoeste.  —  El  talento  de  pintar  y  de  esculpir  entre 
los  pueblos  cazadores.  —  Arte  plástic/  de  los  primiti- 
vos y  arte  plástico  de  los  niños.  —  Arte  plástico  primi- 
tivo y  producción  primitiva.  —  Relaciones  con  la  reli- 
gión. —Figuras  y  escrituras  figurativas.  —  Signilicación 
práctica  del  arte  plástico. 

Pocos  descubrimientos  prehistóricos  han  excitado 
más  la  curiosidad  general  que  los  escultores  de  la 
época  del  reno  encontrados  en  las  grutas  de  la 
Dordogne.  Entre  los  restos  animales  y  humanos, 
herramientas  de  piedra  y  de  madera,  se  encontraba 
cierto  número  de  fragmentos  de  cuernos  de  reno  cu- 
biertos de  grabados.  La  mayoría  representaban  ani- 
males tan  bien  dibujados,  que  los  zoólogos  podían 
determinarlos  á  primera  vista.  Consistían  en  caba- 
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líos  salvajes,  renos,  uros,  gamuzas.  La  obra  maes- 
tra de  esas  esculturas  era  un  puñal  de  cuerno  de 
reno,  cuyo  mango  representaba  á  este  animal  sal- 
tando; la  obra  honraría  á  un  escultor  moderno  (1). 

Como  decimos,  dichas  esculturas  construíanse  de 
cuernos  de  reno,  y  como  semejante  materia,  es  de- 
cir, las  astas  del  animal,  -sólo  pueden  trabajarse 
recién  arrancadas,  según  opinión  unánime  de  los 
hombres  competentes,  los  artistas  desconocidos  de- 
bían ser  contemporáneos  del  reno;  en  otros  térmi- 
nos, estas  esculturas  pertenecen  á  una  época  muy 
remota.  Verdad  es  que,  desde  Boucher  de  Perthes 
nuestras  ideas  con  referencia  á  la  edad  de  la  huma- 
nidad han  variado  completamente;  nadie,  sin  em- 
bargo, hubiera  "creído  que  el  «hombre  primitivo» 
fuese  capaz  de  ejecutar  semejantes  obras  de  arte. 
Correspondían,  en  efecto,  tan  poco  á  la  idea  formada 
de  la  civilización  de  las  épocas  primitivas,  que  se 
trató,  para  librarse  de  tan  enojosos  testimonios, 
declararlos  falsos  (2).  Era  preciso,  sin  embargo,  pro- 
bar la  falsedad,  y  las  circunstancias  en  que  se  ha- 
bían encontrado  estos  objetos  rechazaba  toda  hipó- 
tesis de  este  género  (3).  Habríase,  pues,  probable- 


(1)  Consúltese  Lartet  and  Christy,  Reliquice  Aquita- 
nicce,  B.  pl.  II,  V1I-VIII,  X,  X1X-XX. 

(2)  Dos  piezas  —  una  zorra  y  un  oso  —  que  se  encon- 
traron en  el  Keesler  Loch,  cerca  de  Thayingen,  han  sido 
reconocidas  como  falsas.  Pero  las  excavaciones  de  Tha- 
yingen se  realizaron  en  época  en  que  los  hallazgos  fran- 
ceses couocianse  tiempo  hacía. 

(3)  Esos  hallazgos  fueron  luego  más  frecuentes.  En  la 
Exposición  Universal  de  1880,  podía  verse  en  la  sala  de 
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mente  considerado  las  obras  de  los  hombres  de  la 
época  del  reno  como  uno  de  los  problemas  insolu- 
bles  de  los  tiempos  prehistóricos,  si  no  se  hubiese 
recordado  que  varios  viajeros  de  nuestra  época 
tuvieron  ocasión  de  observar  manifestaciones  de 
talento  artístico  análogo  en  diversos  pueblos  primi- 
tivos. Cosa  extraña;  las  más  primitivas  razas  son 
precisamente  las  que  dan  pruebas  de  mayor  talento 
en  cuanto  á  escultura. 

Consideremos  ante  todo  los  hechos  tal  como  nos 
los  dan  á  conocer  los  diversos  documentos.  Empe- 
cemos por  los  australianos. 


Fig.  19.  —  Mango  de  puñal  de  asta  de  rano  (según  un  molde). 

En  la  época  en  que  se  consideraba  á  los  austra- 
lianos tan  sólo  como  seres  semi-humanos,  se  les 
negaba  también  toda  especie  de  talento  artístico. 
Aun  en  1871,  Wake  podía  repetir  ante  la  Sociedad 
de  Antropología  de  Londres,  sin  temor  á  que  le  con- 


antropol^gía,  una  serie  de  esculturas  encontradas  en  la 
gruta  del  Mas  1'Azil.  Algunas  de  estas  piezas  excedían, 
como  valor  artístico,  aun  á  la  famosa  figura  de  reno  de 
Laugerie-Basse.  Necesitóse,  en  efecto,  la  afirmación  ex- 
presa de  las  personas  competentes  que  habían  asistido  á 
las  excavaciones  para  que  desapareciesen  todas  las  dudas 
relativas  á  la  edad  de  tan  maravillosas  esculturas. 
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tradijesen,  la  opinión  de  Oldfields,  según  la  cual  «los 
australianos  eran  incapaces  de  distinguir  la  imagen 
de  un  hombre  de  la  de  otro  objeto,  á  menos  que 
ciertas  partes,  la  cabeza  por  ejemplo,  estuviesen  di- 
bujadas en  exageradas  proporciones»  (1).  Y  á  pesar 
de  esto,  se  habían  descrito  y  reproducido  algunas  de 


<W/'f¡'  -^mj  ,>i    \  \       —    1  

e  ^      }  Lo^  de  un  hombre,  desta- 


Fig.  20.  -  Pintura  en  una  caverna    el  fondo  negro  del  pe- 
en el  Glenelg  (según  Grey),       ñasco.  La  cabeza  ro- 


dé rayos  de  color  rojo  claro  que  probablemente  re- 
presentaban una  especie  de  peinado  (2).  La  cara, 


(1)  Journ.  Anlhr.  Inst.,  I.  75. 

(2)  Los  indígenas  del  Norte  llevan  un  peinado  análogo 


las  obras  más  intere- 
santes de  la  escultura 
australiana,  y  unos 
treinta  años  antes, 
hacia  1  840,  Jorge  Grey 
descubrió  en  el  Gle- 
nelg  superior  (Nor- 
oeste del  continente 
australiano)  algunas 
cavernas,  cuyas  pa- 
redes estaban  cubier- 
tas de  pinturas.  En  el 
peñasco  que  formaba 
el  techo  de  la  primera 
caverna  estaba  pinta- 
da la  mitad  superior 


cando  en  blanco  sobre 


deábala  una  aureola 
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vuelta  hacia  el  espectador,  tenía  los  ojos  y  la  nariz 
bien  dibujados,  pero  le  faltaba  la  boca,  de  que  tam- 
bién carecían,  por  otra  parte,  todas  las  demás  figu- 
ras (i).  El  rostro  lleva  pintura  blanca,  los  ojos  son 
negros,  rodeados  de  lineas  amarillas  y  rojas.  Los  de- 


Fig.  21.  -  Pintura  en  una  caverna  en  el  Glenelg  (según  Grey). 

dos  indicanlos  unos  rasgos  al  final  de  los  brazos.  Los 
diminutos  rasgos  que-cubren  el  cuerpo,  acaso  quie- 

(Oogee)  cuando  bailan  el  corrobori.  Véase  Brough  Smyth, 

(O  Andrée,  que  cree  que  el  indígena  parte  en  esto  de 
la  idea  deque  una  figura  dibujada  no  sabe  hablar,  se 
engaña  pretendiendo  que  el  australiano  evita  siempre 
poner  una  boca  en  las  cabez.,s  que  dibuja.  Véase  And,  ée, 
htlmogr.  Parallelen.  Nene  Folge,  62.  Ejemplos  de  lo  con- 

P™¿7-258enCUentran  eU  Br°Ugh  Slnyth'  *'  288;  11  láminas' 
Véase  también  Ratzel.  Volkerkunde,  II,  25-95. 
T.  I!  o 
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ren  dar  idea  de  las  cicatrices  de  que  antes  hemos 
hablado,  ó  pretenden  figurar  tal  vez  un  vestido  de 
pieles.  El  peñasco  de  la  izquierda  ostentaba  como 
decoración  un  grupo  de  cuatro  cabezas  pintadas  con 
vivos  colores.  «Por  la  dulce 
expresión  de  sus  caras,  las 
tomaba  por  mujeres,  dice 
Grey;  parecía  que  mirasen  la 
gran  figura  de  que  hemos  ha- 
blado; cada  una  de  estas  cabe- 
zas llevaba  un  peinado  extra- 
vagante y  muy  pintorreado 
de  azul  oscuro,  una  de  ellas 
lucía  un  collar.  Las  dos  figu- 
ras de  abajo  vestían  una  espe- 
cie de  capa;  todas  ostentaban 
un  cinturón  alrededor  de  los 
ríñones.  Ninguna  de  las  cua- 
tro caras  tenía  igual  expre- 
sión, y  aunque  dos  carecían 
de  boca,  me  parecían  bastante 
lindas  (rather  good-looking). 
El  conjunto  destacaba  sobre 
un  fondo  blanco  (1).»  «En  el 
techo  había  una  figura  elíp- 
tica amarillo  oro  con  líneas 
rojas  interrumpidas,  dividida 
en  dos  por  medio  de  una  cinta  blanca  orlada  de  dos  lí- 
neas azules.  En  la  elipse  sobresalía  un  canguro  rojo, 


Fig.  22.— Pintura  en  una 
caverna  australiana  en  el 
Glenelg  (según  Grey). 


(1)  Jorge  Grey,  Journals  of  two  expedilions  of  Disco- 
very  in  North  West  and  West-An$tr.y  1841, 1,  203. 


LOS  COMIENZOS  DEL  ARTE 


11 


luego  algunos  dibujos  representaban  probablemente 
puntas  de  lanza.  Junto  á  este  cuadro  veíase  una  figu- 
ra de  hombre,  con  los  contornos  dibujados  de  rojo  y 
un  canguro,  rojo  también,  en  los  hombros:  observá- 
base asimismo  diversidad  de  figuras  humanas  y  de 
animales,  pero  no  tan  bien  dibujadas.  Delante  de 
otra  caverna,  sobre  un  peñasco  de  gré,  destacaba 
una  cabeza  esculpida  de  perfil,  la  cual  media  2  pies 
de  alto  por  16  pulgadas  de  anchura;  la  profundidad 
aumentaba  desde  los  bordes  hasta  el  centro,  donde 
alcanzaba  una  pulgada  y  media;  la  oreja  estaba  mal 
situada;  pero  el  resto,  bien  trazado,  era  muy  supe- 
rior á  lo  que  podia  esperarse  de  la  habilidad  de  un 
artista  salvaje  (1)».  En  la  tercera  caverna  encontra- 
ron los  exploradores  la  obra  más  notable.  «El  cuadro 
principal  (de  la  tercera  caverna)  representaba  la 
figura  de  un  hombre  de  10  pies  6  pulgadas  de  al- 
tura, cubierta,  á  partir  de  la  barba,  de  una  especie 
de  túnica  roja  que  descendía  hasta  los  tobillos  y 
ocultaba  los  brazos  hasta  los  puños,  de  manera  que 
sólo  los  pies  y  las  manos,  mal  ejecutados  por  lo 
demás,  eran  visibles.  Rodeaba  la  cabeza  de  la  figura 
una  serie  de  círculos  rojos,  amarillos  y  blancos;  la 
boca  faltaba  por  completo.  El  círculo  exterior  lle- 
vaba algunas  líneas  rojas,  tan  regularmente  dis- 
puestas que  parecían  expresar  un  sentido  definido; 
era,  sin  embargo,  imposible  decir  si  representaban 
caracteres  de  escritura  ó  adornos  tan  sólo.  El  mismo 
Grey  no  pone  en  duda  que  las  pinturas  y  esculturas 
de  las  cavernas  del  Glenelg  sean  obra  de  los  indi- 


(1)   Grey,  I,  205,  s. 
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genas.  No  obstante,  se  ha  pretendido  tan  á  menudo 
lo  contrario,  que  juzgamos  conveniente  defender  la 
hipótesis  de  Grey.  Se  ha  dicho  que  estas  pinturas 
debían  provenir  necesariamente  de  un  europeo  náu- 
frago ó  tal  vez  de  uno  de  aquellos  mercaderes  mala- 
yos frecuentadores  de  las  costas,  pues  es  imposible 
que  salvajes  groseros  como  los  australianos  fuesen 
capaces  de  semejan  íes  trabajos  de  arte.  Está,  sin 
embargo,  fuera  de  duda  que  poseen  realmente  cierto 
talento  artístico;  conocemos  de  ellos  dibujos  que 
superan  todavía  en  valor  á  las  pinturas  en  cuestión. 
La  técnica  de  los  dibujos  encontrados  por  Grey  de- 
muestra, por  lo  demás,  los  característicos  que  en- 
contramos en  todas  las  obras  de  arte  australianas. 

Luego  veremos  que  pinturas  y  esculturas  están 
muy  lejos  de  constituir  rarezas  en  las  partes  septen- 
trionales del  continente  australiano.  «Los  colores 
tampoco  tienen  nada  de  chillones»,  dice  Gerland, 
que  estudia  con  algún  escepticismo  las  pinturas  dd 
Glenelg,  «y  son  familiares  á  los  habitantes  de  la 
Nueva  Holanda;  el  carbón  suministra  el  negro;  cier- 
tas clases  de  arcilla,  el  amarillo  y  blanco;  la  arcilla 
quemada  ofrece  el  color  rojo»  (1).  Los  objetos  re- 
presentados en  las  pinturas  en  cuestión  se  han  sa- 
cado del  medio  habitual  de  los  indígenas,  excep- 
tuando la  figura  que  vamos  á  describir.  La  figura  de 
la  tercera  caverna  lleva  por  vestido  una  especie 
de  sotana,  que  ciertamente  desconocen  los  austra- 
lianos. Los  pies  eslán  calzados,  lo  cual  tampoco  es 
costumbre  australiana. 


(1)  Waitz-Gerland,  VI,  761. 
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Gerland  pretende  «que  los  caracteres  existentes  en 
el  círculo  que  rodea  la  cabeza,  descritos  por  Grey, 
son  letras  de  la  escritura  macasar  ó  bugi»  (1).  Pero 
aunque  se  demostrase  que  la  pintura  en  cuestión 
representa  un  malayo,  no  se  demostraría  por  eso 
que  el  pintor  era  un  austra  liano.  La  técnica  es  quien 
debe  decidir  en  esta  cuestión:  ¿á  quién  debe  atri- 
buirse la  pintura?  Ahora  bien;  basta  echar  una  mi- 
rada á  los  dibujos  de  Grey  para  ver  que  la  técnica 
de  la  pintura  en  cuestión  no  difiere  de  la  de  las  de- 
más pinturas  cuyo  origen  australiano  no  deja  lugar 
á  dudas.  Si  los  signos  del  peinado  son  realmente  ca- 
racteres de  escritura  macasar,  el  artista  era  proba- 
blemente un  indígena  que  tuvo,  durante  algún 
tiempo,  trato  frecuente  con  los  bugis  (2).  Sin  em- 
bargo, estamos  autorizados  para  ver  con  Grey  en 
las  pinturas  del  Glenelg  obras  de  arte  australiano. 
Hemos  dicho  ya  que  no  son  las  únicas.  En  el  Norte 
sobre  todo  se  encuentran  frecuentemente  dibujos  en 
los  peñascos.  Stokes  descubrió  en  la  isla  de  Depuch 
(grupo  Forestier)  toda  una  galería  de  relieves  es- 
culpidos en  los  peñascos.  Se  había  quitado  la  capa 
roja  del  peñasco,  de  manera  que  las  esculturas  apa- 
recían verdes,  color  original  de  la  roca.  Buen  nú- 
mero de  estas  esculturas,  que  á  primera  vista  se 
reconocían,  demostraban  la  gran  habilidad  de  sus 
autores».  Las  reproducciones  publicadas  por  Stokes 

(1)   Waitz-  Gerland,  VI,  762. 

(Ü)  Waitz-Gerland,  VI,  762:  «los  Neoholandeses  de  estas 
comarcas  visitan  con  bastante  frecuencia  los  países  ma- 
layos». (Jukes,  Narrative  of  the  survey  voyage,  o/"H.-W. 
S.-S.  Fly,  1, 139). 
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confirman  plenamente  su  juicio.  La  mayoría  de  estos 
relieves  representan  animales;  un  tiburón  acompa- 
ñado de  nancleros,  un  perro,  un  escarabajo,  un  can- 
grejo, un  kanguro,  etc.;  todos  representados  por  los 
contornos  solamente,  pero  tan  bien  caracterizados, 
que  se  les  reconoce,  en  efecto,  «á  primera  vista».  El 
hombre  no  falta  tampoco;  sin  embargo,  el  guerrero 
armado  de  lanza  y  escudo  que  reproduce  Stokes  no 
está  ejecutado  con  tanta  habilidad  como  los  anima- 
les; la  misma  observación  puede  aplicarse  á  una  de 
las  esculturas  que  representa  un  corrobori. 


Fig.  23.  — Dibujos  australianos  sobre  peñascos  de  Depuch-Island 
(según  Stokes). 


«El  número  de  esculturas  era  tan  considerable, 
que  los  indígenas  debieron  dedicarse  á  este  pasa- 
tiempo desde  muy  antiguo.  Mientras  contemplaba 
los  diversos  dibujos  —  hombres,  animales,  pájaros, 
armas,  herramientas  y  escenas  de  la  vida  de  los  sal- 
vajes—  empezaba  á  reflexionar  sobre  aquel  extraño 
impulso  del  espíritu  que  induce— quizás  en  períodos 
regulares  —  á  aquellos  hombres  groseros  á  visitar 
tan  singular  galería  en  el  centro  del  mar,  para  con- 
templar y  admirar  las  obras  de  sus  antepasados.  Es 
indudable  que  han  dado  pruebas  de  tanta  paciencia, 
trabajo  y  entusiasmo  como  Rafael  ó  Miguel  Angel 
cuando  pintaban  los  grandes  lienzos  murales  de  la 
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capilla  Sixtina  ó  del  Vaticano;  quizás  la  admiración 
y  los  aplausos  de  sus  contemporáneos  les  procuraron 
una  satisfacción  igual  á  loque  el  favor  de  los  papas  y 
de  los  principes  y  los  elogios  del  mundo  civilizado  en- 
tero ofrecieran  á  los  grandes  maestros  italianos  (1). 
En  la  isla  de  Chasm  (golfo  de  Carpen taria)  existe 
una  caverna  donde  pueden  verse  dibujos  pintados 
de  rojo  ó  de  negro  y  que  representan  kanguros,  tor- 
tugas, una  mano,  un  kanguro  perseguido  por  treinta 
y  dos  hombres,  el  tercero  de  los  cuales,  dos  veces 
mayor  que  los  demás,  lleva  una  especie  de  es- 
pada (2).  En  la  isla  de  Clacks  (costa  noroeste)  había 
un  peñasco  que  ostentaba  pintados  con  arcilla  blanca 
sobre  un  fondo  de  ocre  rojo  más  de  150  figuras  (ti- 
burones, tortugas,  estrellas  de  mar,  mazas,  canoas, 
kanguros,  perros,  etc.)  (3).  En  la  isla  de  Cap  York, 
Normann  Taylor  encontró  una  pared  de  roca  con 
numerosas  figuras  pintadas  de  color  blanco  y  cuyos 
contornos  estaban  trazados  con  ocre  rojo.  La  figura 
de  un  hombre  se  hallaba  además  cubierta  de  man- 
chas amarillas.  En  el  fondo  de  la  playa  se  veian  los 
contornos  bien  dibujados  de  algunas  tortugas,  que 
recordaron  á  Taylor  los  peñascos  esculpidos  de 
Bordi,  en  los  alrededores  de  Sydney,  donde  vió  hom- 
bres, tiburones  y  peces  grabados  en  el  gré  (4).  Las 


(1)  Stokes,  Discoveries  in  Australia,  II,  170,  s. 

(2)  Waitz-Gerland,  VI,  760.  (Flinders,  Voy  age  to  Terra 
Australis,  II,  158). 

(3)  Waitz-Gerland,  VI,  760  (King,  Narrative  of  a  sur- 
vey  of  the  intertropical  and  western  céasts  of  Australia, 
II,  25). 

(4)  Brough  Smylh,  I,  292. 
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esculturas  se  parecen  probablemente  á  las  de  los  al- 
rededores de  Port  Jackson,  cuya  descripción  y  des- 
cubrimiento se  debe  á  Angas. 

«Cuando  observábamos  los  peñascos  en  todas  di- 
recciones, dice  Angas,  encontramos  un  número 
suficiente  de  aquellos  extraños  contornos  para  con- 
firmarnos en  nuestra  opinión  de  que  habían  sido 
ejecutados  por  los  indígenas.  ¿En  qué  época?  Lo  ig- 
noramos. Es  probable  que  daten  de  tiempos  bastante 
remotos,  pues  hemos  tenido  que  arrancar  la  tierra 
y  las  plantas  que  los  cubrían  en  parte;  otros  estaban 
semi-borrados  por  los  agentes  atmosféricos,  aunque 
las  líneas  de  los  dibujos  tuviesen  á  veces  una  pul- 
gada de  profundidad.  No  podíamos  en  los  primeros 
momentos  familiarizarnos  con  la  idea  de  que  aque- 
llas esculturas  eran  obra  de  los  salvajes;  cuando  des- 
cubrimos la  primera,  la  de  un  kanguro,  creímos  que 
la  había  dibujado  un  europeo;  pero  extendiendo 
nuestras  investigaciones,  vimos  que  los  peñascos 
más  inaccesibles  llevaban  esculturas  análogas  re- 
presentando todos  objetos  australianos  (indigenous), 
kanguros,  oppossums,  tiburones,  escudos,  boome- 
rangs  y  ante  todo  hombres  en  las  posiciones  carac- 
terísticas de  los  danzantes  del  corrobori;  —  al  final 
no  pudimos  menos  de  convenir  que  provenían  de 
indígenas.  Los  europeos  hubieran  reproducido  na- 
vios, caballos  y  hombres  llevando  sombreros,  en  el 
caso  de  que  se  hubiesen  decidirlo  á  emprender  un 
trabajo  de  tanta  fatiga  y  al  propio  tiempo  tan  enojoso. 
Un  viejo  autor,  que  vivió  á  poca  diferencia  por  los 
años  de  4803  y  que  escribió  sobre  la  Nueva  Gales 
del  Sud,  dice  de  los  indígenas:  «Sienten  cierta  pre- 
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dilección  por  la  escultura;  la  mayor  parte  de  sus  ob- 
jetos están  llenos  de  grabados  groseros  que  ejecutan 
con  pedazos  de  conchas;  en  los  peñascos  se  ve  figu- 
ras de  peces,  pájaros,  espadas,  animales,  etc.,  bas- 
tante bien  dibujados.  Algunas  esculturas  represen- 
tando peces,  median  25  pies  de  largo;  es  de  notar, 
además,  que  los  escudos  esculpidos  se  parecían  per- 
fectamente á  los  que  los  indígenas  de  Port-Stephen 
usan  todavía  en  la  actualidad. —  Hemos  encontrado 
trabajos  análogos  cerca  de  Lañe  Cove,  Port  Aiken  y 
Point-Piper.  Cuando  visité  Point-Piper,  supuse  que 
probablemente  encontraría  esculturas  parecidas  en 
el  peñasco  plano  situado  al  final  del  parque,  que 
forma  parte  del  establecimiento;  buscando  con  cui- 
dado, encontré  cierto  número  en  estado  de  conser- 
vación relativamente  bueno»  (1). 

Philip  ha  visto  en  todas  partes  (en  Botany  Bay,  en 
Port-Jackson  y  en  el  Interior)  figuras  de  animales: 
peces,  pájaros,  lagartos  (estos  últimos  en  particu- 
lar, muy  grandes)  y  figuras  de  escudos,  armas, 
hombres,  etc.  Estas  figuras  estaban  grabadas  grose- 
ramente en  la  roca,  pero  con  bastante  exactitud;  ha- 
bía sobre  todo,  un  danzante  muy  bien  dibujado  (2). 

Bastan  los  ejemplos  citados  para  caracterizar  la 
naturaleza  y  la  repartición  geográfica  de  los  graba- 
dos en  las  rocas  australianas.  Si  e^tas  obras  corres- 
ponden á  nue>tras  pinturas  murales  al  fresco  y  á 
nuestros  relieves,  nuestros  cuadros  tienen  igual- 
mente sus  análogos  en  Australia  en  los  dibujos  que 


(1)  Angas  VVood.  Natural  History  of  Man,  II,  95. 

(2)  Waitz-Gerland,  IV,  759. 
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los  indígenas  trazan  sobre  trozos  de  corteza  enne- 
grecidos al  fuego.  Tales  esbozos,  que  se  graban  por 
medio  de  una  piedra,  de  un  diente  ó  simplemente 
de  una  uña,  son  indudablemente  las  mejores  pro- 
ducciones del  arte  australiano.  De  lamentar  es  que 
no  se  haya  coleccionado  y  descrito  más  considerable 
número.  Los  grabados  sobre  peñascos  y  las  escultu- 
ras se  limitan,  en  su  inmensa  mayoría,  á  represen- 
tar figuras  aisladas;  los  dibujos  sobre  corteza  repre- 
sentan grandes  grupos  de  hombres  y  animales  con 
el  paisaje  circundante.  Brough  Smyth  ha  publicado 
un  libro  muy  característico  de  esta  especie.  El  trozo 
de  corteza  en  cuestión  formaba  en  otro  tiempo  parte 
del  techo  de  una  huta  erigida  por  un  indígena  á  ori- 
llas del  Lake  Tyrell.  Los  trajes  de  los  blancos  no 
eran  desconocidos  para  aquel  hombre,  «pero  nada  le 
habían  enseñado».  Las  figuras  están  dibujadas  con 
la  uña  en  la  corteza  ennegrecida  por  el  humo.  La 
parte  inferior  del  cuadro  representa  primero  un  es- 
tanque rodeado  de  árboles  bajos.  A  derecha  se  le- 
vanta la  casa  de  piedra  de  un  colono  europeo.  En- 
cima, un  grupo  de  indígenas  bailan  el  corrobori.  Las 
mujeres  permanecen  agachadas  á  izquierda;  cantan 
y  marcan  el  compás;  á  su  lado,  varios  espectadores. 
Más  arriba,  algunos  grupos  separados  por  medio  de 
líneas;  á  izquierda,  en  un  círculo,  dos  hombres,  ar- 
mados de  hachas,  se  aproximan  á  una  serpiente.  En 
el  centro,  un  indígena  en  su  canoa  persigue  un  pá- 
jaro. A  la  derecha  dos  volátiles  nadan  en  un  estan- 
que rodeado  de  malezas.  Más  allá  del  estanque,  un 
grupo  de  árboles  en  cuyo  centro  se  halla  un  indígena 
con  el  fusil  al  brazo.  A  su  lado,  otro  indígena  aga- 
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chado,  fuma  en  una  pipa.  En  el  suelo,  cerca  de  am- 
bos hombres,  armas  y  herramientas.  Encima  de  todo 
y  hasta  el  borde  superior  del  cuadro  se  extiende  una 
llanura  animada  por  diversos  animales  con  árboles 
aislados.  Los  árboles  y  los  animales  están  muy  bien 
dibujados:  el  eucalipto  de  la  izquierda,  á  cuya  copa 
trepa  un  indígena  ayudándose  con  su  hacha,  los 
kanguros,  los  casuarios,  los  pavos,  una  serpiente 
que  se  levanta  sobre  su  cola,  todo  esto  se  halla  re- 
producido con  gran  carácter.  La  franja  ondulada  que 
termina  el  conjunto  representa  probablemente  un 
rio.  La  ejecución  de  este  cuadro,  bastante  grosera, 
denota  sin  embargo  un  talento  artístico  que  nadie 
hubiera  imaginado  encontrar  en  los  alrededores  del 
Lake  TyrelL 

Los  croquis  al  lápiz  y  á  pluma,  que  Brough  Smyth 
reproduce  en  su  segundo  volumen  son  tan  notables 
como  el  cuadro  de  que  acabamos  de  hablar.  El  hecho 
de  que  el  artista  australiano  de  estos  croquis  había 
recibido  estos  materiales  de  un  colono  europeo, "no 
permite  deducir  que  poseyese  también  una  educa- 
ción europea.  Era,  por  el  contrario,  an  untaught 
aboriginal  lad  (un  rudo  mozo  aborigen).  Ejecutaba 
estos  croquis  espontáneamente,  con  gran  rapidez, 
sin  modelos.  La  parte  superior  de  la  primera  hoja 
representa  una  danza  guerrera;  los  danzantes  que 
agitan  sus  escudos,  mazas  y  boomerangs,  tienen  la 
posición  característica  de  la  danza.  Debajo  se  ve  un 
corrobori  ordinario;  á  izquierda  los  danzantes  "ata- 
viados con  hojas;  á  derecha  en  una  pequeña  colina, 
la  orquesta,  compuesta  de  mujeres  y  dominada  por 
un  árbol  en  el  cual  está  posado  un  pájaro.  La  parte 
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inferior  de  la  hoja  la  ocupa  una  escena  de  caza.  Un 
indígena,  en  su  pequeña  canoa,  está  lanza  en  ristre 
esperando  á  un  pez.  Tres  cazadores,  ocultos  detrás 
de  las  ramas  que  tienen  al  alcance  de  la  mano,  se 
aproximan  á  cuatro  casuarios.  El  grupo  de  los  tres 
cazadores  merece  especial  atención:  muestra  la 
única  tentativa  de  observación  de  las  leyes  de  la 
perspectiva  que  hemos  podido  descubrir  en  el  arte 
australiano.  El  grupo  principal  de  la  segunda  hoja 
representa  igualmente  un  corrobori,  al  cual  asiste 
una  pareja  europea  perfectamente  caracterizada.  En- 
cima se  encuentra  la  granja,  dos  casas  de  techos  ele- 
vados y  cuyas  chimeneas  humean.  En  el  resto  de  la 
hoja  se  reproducen  escenas  de  caza:  un  indígena  per- 
sigue un  lagarto  iguana  blandiendo  su  hacha;  otro, 
en  una  canoa,  ensarta  un  pez  con  su  lanza;  y  otro, 
igualmente  en  una  canoa,  se  apodera  de  una  tortuga; 
otro,  por  fin,  amenaza  con  su  lanza  á  una  pareja  de 
casuarios.  La  mayor  parte  de  estas  figuras  parecen 
siluetas;  los  contornos  son  negros,  pero  tienen,  no 
obstante,  expresión  y  vida.  Otro  croquis,  reproducido 
igualmente  por  Brough  Smyth,  está  dibujado  con  el 
mismo  vigor  pero  con  algo  más  de  cuidado.  El  grupo 
de  colonos  que  representa  está  excelentemente  ob- 
servado y  atestigua,  según  el  entender  de  Brough 
Smyth,  cierta  indagación  del  elemento  humorístico. 
El  artista  era  un  muchachito  indígena  (1).  Algunas 
veces  se  graban  los  dibujos  con  un  pedazo  de  concha 
ó  con  un  diente  en  un  trozo  de  madera—  conforme 
se  practica  para  los  adornos  de  escudos  ó  de  mazas. 


(1)   Brough  Smyth,  II,  258. 
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Brough  Smyth  ha  dado  también  un  buen  ejemplar 
de  estos  trabajos,  consistente  en  una  columna  que 
un  indígena  de  la  tribu  Yarra  había  erigido  en  honor 
de  un  compañero  muerto.  Las  figuras  están  graba- 
das con  sumo  cuidado;  los  animales  representados 
son  tan  notables  como  los  de  los  demás  dibujos.  «El 
artista  ha  muerto;  es  imposible,  por  lo  tanto,  expli- 
car el  monolito».  Los  demás  miembros  de  su  tribu 
no  conocen  el  significado 
de  las  figuras  en  cues- 
tión; suponen,  sin  em- 
bargo, que  loscinco  hom- 
bres de  la  parte  superior 
son  los  amigos  del  difun- 
to, que  quieren  averiguar 
la  causa  de  su  muerte; 
las  figuras  de  animales 
significarían,  según 
ellos,  que  el  hombre  no 
ha  muerto  de  hambre,  y  las  figuras  extravagantes 
de  la  parte  inferior  representarían  mooroops  ó  espí- 
ritus causantes  de  su  muerte  por  medio  de  la  ma- 
gia (1).  Se  han  encontrado  análogos  dibujos  en  las 
hutas  de  los  lasmanios.  «En  las  montañas  del  oeste, 
dice  Calder,  se  descubrieron  hutas  adornadas  de  di- 
bujos groseros  trazados  al  carbón.  El  primero  de  es- 
tos dibujos  representaba  un  kanguro  cuyas  piernas 
anteriores  eran  dos  veces  más  largas  que  las  poste- 
riores; otro  dibujo  representaba  un  casuario;  otro 
un  animal  que  tanto  podia  ser  perro,  como  caballo 


Fig.  24.  —  Dibujo  australiano 
(según  Brough  Smyth). 


(1)   Brough  Smyth,  1,289. 
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ó  cocodrilo.  Pero  la  o' 


Fig.  25.—  Columna  funeraria 
australiana,  de  corteza 
(  según  Brough  Smyth  ). 


of  Tasmania.  Journ  Anthr. 
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ra  maestra  de  la  colección 
era  un  cuadro  represen- 
tativo de  una  batalla;  una 
escaramuza  entre  indígenas 
combatientes  y  hombres 
heridos  y  muertos»  (1). 

Tratemos  ahora  de  resu- 
mir las  descripciones  ais- 
ladas que  preceden  y  deter- 
minar los  rasgos  caracte- 
rísticos generales  del  arte 
australiano.  La  inmensa 
mayoría  de  las  obras  de 
arte  australianas  son  dibu- 
jos; hay  pocos  cuadros  po- 
lícromos. Los  australianos 
emplean  en  la  pintura  los 
mismos  colores  que  en  el 
arte  ornamental:  el  rojo, 
el  amarillo  y  el  blanco,  los 
cuales  son  casi  siempre  de 
origen  mineral:  el  negro, 
hecho  con  carbón  de  ma- 
dera, y  el  azul,  ambos  de 
origen  desconocido.  Se 
mezclan  estos  colores  con- 
grasa y  se  les  adiciona  en 
seguida,  como  se  ha  podi- 
do comprobar  en  las  caver- 


(1)  Calder;  Native  Tribes 
Inst.,  III,  21. 
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ñas  del  Glenelg,  cierta  goma  resinosa  é  indeleble  (1). 

En  los  cuadros  australianos  nunca  se  ven  rasgos 
ni  líneas  entrecruzadas  para  formar  sombras  á  me- 
dias tintas.  Los  dibujos  se  graban  sobre  piedra  ó 
madera;  en  la  roca  se  pintan  con  un  solo  color;  al- 
gunas veces  se  le  da  previamente  á  la  roca  una  capa 
de  color  que  sirve  de  fondo  al  cuadro.  Por  regla 
general,  se  limitan  á  trazar  los  contornos  de  las 
figuras  llenándolos  en  seguida  de  color.  Prefieren 
las  vistas  de  perfil  sin  que.  no  obstante,  las  empleen 
exclusivamente.  Un  solo  grupo  demuestra  un  es- 
fuerzo hecho  por  el  artista  para  observar  las  leyes 
de  la  perspectiva;  pero  quizás  se  deba  únicamente 
al  azar  el  efecto. 

Puede  decirse  sin  temor  á  equivocación  que  la 
perspectiva  lineal  y  estereoscópica  la  desconocen 
por  completo  los  australianos.  Del  mismo  modo  que 


(1)  Loe  indígenas  extraían  un  color  rojo  de  los  frag- 
mentos de  ciertas  rocas,  en  los  cuales  se  encuentra  bajo 
forma  de  arcilla,  ó  bien  poniendo  á  cocer  pórfid>  ó  dio- 
rita.  El  ocre  y  la  arcilla  amarilla  no  abundan  mucho,  y 
en  algunos  países  faltan  por  completo.  El  blanco  se  en- 
cuentra por  todas  partes  donde  hay  granito  y  en  las  for- 
maciones paleozoicas;  en  las  regiones  terciarias,  donde 
la  arcilla  blanca  no  se  encuentra  en  la  superficie,  los  in- 
dígenas fabrican  un  precioso  color  con  yeso  y  selenita. 
El  sebo  ó  el  enrbón  de  madera  suministran  el  negro 
(Brough  Smyth,!,  294).  Se  encuentra  un  color  amarillo  en 
el  cuerpo  de  ciertas  hormigas  que  coleccionan  polvo 
amarillo;  una  especie  de  fucus  suministra  igualmente 
un  color  amarillo;  por  lo  demás,  también  se  emplean 
jugos  de  plantas  como  color,  por  ejemplo  para  teñir  de 
rojo  ( Waitz-Gerland,  II,  761). 
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en  otro  tiempo  los  egipcios,  colocan  simplemente 
uno  encima  de  otro  los  objetos  que,  en  realidad, 
están  uno  detrás  de  otro.  Los  objetos  representados 
por  el  arte  australiano  son  en  parte  figuras  aisladas, 
sin  relación  entre  sí,  y  en  parte  grupos,  á  menudo 
con  profusión  de  figuras;  con  algunas  excepciones, 
todos  estos  objetos  forman  parte  del  medio  habitual 
de  los  indígenas.  Es  indispensable  observar  que  en 
parte  alguna  se  encuentra  en  el  arte  australiano  la 
«fantasía  sin  límites»  que  tan  á  menudo  se  ha  atri- 
buido á  los  « salvajes d.  Al  contrario,  más  bien  po- 
dría reprochárseles  su  falta  de  imaginación.  La 
forma  de  las  obras  de  arte  en  cuestión  es  tan  realista 
como  sus  motivos;  el  artista  se  esfuerza  en  trazar 
lo  más  fielmente  posible  las  formas  y  las  actitudes 
de  las  cosas  que  representa,  y  lo  logra,  á  pesar  de 
sus  herramientas  groseras,  mejor  que  la  mayoría  de 
los  europeos  con  sus  herramientas  perfeccionadas. 

Este  talento  artístico  no  es,  sin  embargo,  priva- 
tivo tan  sólo  de  algunos  individuos  aislados;  parece, 
al  contrario,  hallarse  generalmente  extendido  entre 
los  indígenas.  «Considerable  número  de  jóvenes 
son  capaces  de  dibujar  objetos»,  dice  Chauncy.  «En 
el  Murray,  donde  los  indígenas  cubren  sus  hutas 
con  pedazos  de  corteza,  los  jóvenes  se  divertían  á 
menudo  grabando  ó  trazando  con  carbón  en  la  parte 
interior  de  las  cortezas  figuras  ó  escenas  diversas; 
en  recuerdo  de  algún  suceso.  Buen  número  de jóve- 
vcnes  poseen  cierto  talento  artístico  y  trazan  cro- 
quis con  gran  rapidez  (1).»  Alberto  le  Souéff  dice 


(1)  Brough  Smytta,  II,  258, 
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igualmente  «que  los  indígenas  poseen  en  general 
gran  talento  para  la  escultura  y  el  dibujo»  (1).  Es 
evidente  que  hay  grados  de  talento;  basta  echar  una 
ojeada  sobre  los  ejemplos  que  acabamos  de  exponer, 
para  adquirir  ese  convencimiento.  En  Australia 
existen  igualmente  buenos  y  malos  dibujantes;  pero 
el  talento  artístico  parece  que  está  más  generalizado 
en  Australia  que  en  Europa. 

También  se  ha  querido  negar  á  los  bosquimanos 
«semi-animales»  como  á  los  australianos,  hasta  el 
más  modesto  talento  artístico,  y  á  pesar  de  ello  los 
bosquimanos  poseen  un  don  de  observación  y  fa- 
cultad de  trasladar  lo  que  han  visto,  que  en  vano 
se  buscaría  entre  los  sagaces  antropólogos  que  por 
todas  parles  descubren  semejanzas  con  el  mono.  Las 
esculturas  y  pinturas  sobre  peñascos  son  tan  fre- 
cuentes en  los  países  habitados  por  los  bosquima- 
nos, que  es  imposible  dejar  de  verlas.  Fritsch  des- 
cubrió en  una  serie  de  colinas,  no  lejos  de  Cape- 
town,  millares  de  piedras  planas  «en  las  cuales 
se  veía  dibujos  de  animales  diversos,  á  menudo 
veinte  y  más  en  una  sola  piedra».  «La  división  geo- 
gráfica de  estas  figuras,  dice,  se  halla  muy  exten- 
dida; abarca  desde  los  alrededores  de  Capetown, 
donde  todavía  se  encuentra  restos  de  semejantes 
obras  (en  Tulbaghkloof),  atraviesa  toda  la  colonia  y 
franquea  hasta  el  río  Orange»  (2).  Mark  Hutchinson 
encontró  en  las  montañas  Draken  cavernas  habita- 
das en  otro  tiempo  por  bosquimanos  y  cuyos  muros 


(1)  Brough  Smyth,  II,  299. 

(2)  Fritsch,  Exngebornc  Süd-Afrikas,  426. 
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estaban  cubiertos  de  pinturas.  Hübner  vió  cerca  de 
Gestoppe  Fontein,  en  el  Transwaal,  dos  ó  trescien- 
tas figuras  grabadas  en  una  pizarra  no  muy  dura  (i). 
La  técnica  de  estas  obras  de  arte  africano  es  casi 
idéntica  á  la  que  encontramos  «n  vigor  entre  los 
negros  de  Australia.  Las  figuras  están  grabadas  en 
peñascos  oscuros,  de  manera  que  destacan  sobre 
ellos  más  claras  ó  bien  están  pintadas  de  color  sobre 
rocas  de  color  claro.  La  provisión  de  colores  de  los 
africanos  no  es  más  rica  que  la  de  los  australianos: 
rojo  vivo,  ocre  moreno,  amarillo  y  negro.  Parece 
que  algunas  veces  se  encuentra  también  el  verde. 
Se  mezclan  los  colores  con  grasa  ó  sangre,  y  se  apli- 
can con  una  pluma  de  pájaro  (2). 

Los  objetos  que  los  bosquimanos  representan  los 
copian  del  mundo  en  que  el  artista  australiano  en- 
cuentra igualmente  los  suyos:  en  su  medio  habitual. 
Verdad  que  Fritsch  dice  « que  los  artistas  dan  algu- 
nas veces  rienda  suelta  á  su  imaginación»;  el  único 
ejemplo  que  cita  no  puede,  sin  embargo,  conven- 
cernos de  la  existencia  de  esta  imaginación  particu- 
lar: «consiste  en  una  figura  humana  desnuda,  con 
zis-zás  rojos  alrededor  de  los  ríñones  y  que  tiene  en 
la  mano  algo  parecido  á  un  paraguas  cerrado.  Puede 
verse  esta  figura  en  un  peñasco,  en  Key-Poort,  y 
su  interpretación  resulta  difícil»  (3).  Por  regla  ge- 
nera!, el  bosquimano  sólo  representa  las  cosas  que 


(1)  Journ.  Anthr.  Insl.t  KH%  46*.  Zeitschr.  f.  Ethnol, 
III,  51. 

(2)  Wood,  1,298. 

(3)  Fritsch,  426. 
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ha  visto  y  que  le  interesan,  animales  y  hombres. 
Claro  está  que  un  pueblo  que  se  alimenta  casi  ex- 
clusivamente de  la  caza,  no  dibujará  plantas.  La 
fauna  superior  del  Africa  del  Sud,  por  el  contrario, 
se  halla  representada  en  abundancia;  consiste  en 
elefantes,  rinocerontes,  girafas,  alces,  búfalos,  antí- 
lopes diversos,  avestruces,  hienas,  monos  y  luego 
también  animales  domésticos  tales  como  perros  y 
caballos. 


Fig.  26. -Dibujos  sobre  peñascos  de  los  bosquimanos 
(según  Fritsch). 


Los  habitantes  del  Africa  del  Sud  tampoco  se  han 
omitido.  Así,  por  ejemplo,  es  de  observar  el  pe- 
queño bosquimano  con  su  arco,  el  gran  cafre  con  su 
lanza  y  finalmente  el  boer  con  su  ancho  sombrero  y 
terrible  fusil.  La  mayor  parte  de  estas  figuras  están 
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una  al  lado  de  otra  sin  relación  entre  si;  hay  casos, 
sin  embargo,  en  que  el  bosquimano  concibe  y  ejecuta 
composiciones  enteras:  el  ejemplo  más  curioso  que 
conocemos  representa  una  batalla  entre  bosquimanos 
y  cafres,  reproducida  por  Andrée,  que  la  tomó  de 
M.  H.  Dieterlcn  de  la  Sociedad  de  las  misiones  evan- 
gélicas de  Paris.  El  original  se  encuentra  en  una 
caverna  distante  dos  kilómetros  de  la  estación  de 
misión  de  Hermón:  es  una  pandilla  de  bosquimanos 
que  han  robado  un  rebaño  y  á  quienes  persiguen  los 
cafres.  Mientras  algunos  se  alejan  con  el  ganado,  los 
demás  hacen  frente  con  sus  arcos  á  los  enemigos  que 
llegan  armados  de  lanzas  y  de  escudos.  «Lo  notable, 
dice  Andrée,  es  la  exagerada  diferencia  de  estatura 
entre  los  pequeños  bosquimanos  y  los  agigantados 
cafres;  quizás  ha  querido  expresar  el  artista,  por 
medio  de  este  contraste,  el  heroísmo  de  que  daban 
prueba  los  bosquimanos  resistiendo  á  tales  hombro- 
nes  (1).» 

Las  obras  artísticas  de  los  bosquimanos  demues- 
tran las  cualidades  que  hemos  admirado  en  los  aus- 
tralianos; la  maravillosa  exactitud  con  que  los  indí- 
genas ven  y  reproducen  las  formas  y  las  actitudes 
naturales.  «Los  signos  característicos  de  las  diver- 
sas especies  estaban  tan  bien  reproducidos,  dice 
Büttner,  que  no  dudábamos  nunca  acerca  del  signi- 
ficado de  una  figura  aun  cuando  el  tiempo  no  hu- 
biese dejado  subsistir  gran  cosa  de  ella  (2).»  Lo  que 


(1)  Andrée,  Ethnographische  Parallelen.  Neue  Fol- 
ge9  67. 

(2)  Zeit$chr.f.Ethnol.,X,\l, 
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primeramente  llama  la  atención  en  este  cuadro,  es 
la  fidelidad  y  la  vivacidad  con  que  están  reproduci- 
das las  actitudes  de  hombres  y  de  animales,  actitu- 
des que  sólo  la  fotografía  instantánea  es  capaz  de 
revelar  con  exactitud  tan  notable.  Por  lo  demás,  este 
cuadro  carece  de  perspectiva,  falta  característica  ob- 
servada regularmente  en  el  arte  australiano.  Aquí, 
sin  embargo,  entre  los  bosquimanos,  es  una  excep- 
ción, pues  los  buenos  dibujantes  de  este  pueblo 
conocen  cuando  menos  los  rudimentos  de  la  pers- 
pectiva. «Es  de  notar,  dice  Büttner,  que  las  figuras 
de  los  diversos  grupos  más  distantes  están  dibujadas 
más  pequeñas»;  y  más  lejos  menciona  una  represen- 
tación de  caza  en  los  springbocks  «donde  se  ve  perfec- 
tamente cómo  los  cazadores,  distribuidos  en  extensa 
línea  circular,  acorralan  los  animales  hacia  el  cen- 
tro. Las  leyes  de  la  perspectiva  estaban  igualmente 
observadas  en  este  cuadro;  los  cazadores  y  los  ani- 
males del  segundo  plano  eran  más  pequeños»  (1). 
Hutchinson  'dice:  «La  perspectiva  y  los  escorzos 
están  bien  trasladados.  Un  dibujo  que  representa 
un  buey  ó  un  alce  vistos  de  espaldas  es  tan  notable, 
que  podria  utilizársele  para  un  estudio  ó  para  una  de- 
mostración destinada  á  la  enseñanza  del  dibujo  (2).» 


(1)  Zeiíschr.  f.  ElhnoL,  X,  17. 

(2)  Journ.  Anthr.  Inst.,  XII,  464.  Verdad  es  que  Baiues 
dice  exactamente  lo  contrario:  «El  bosquimano  no  tiene 
ninguna  idea  de  la  perspectiva  é  ignora  que  se  puede 
abreviar  algo  ú  ocultar  un  cuerno  ó  un  miembro  detrás 
de  otro,  como  lo  ve  la  vista.»  Evidentemente  Baines  sólo 
vio,  y  esto  seüesprende  claramente  de  todo  lo  que  dice, 
dibujos  mal  ejecutados,  como  también  los  vieron  otros 
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Todo  lo  que  acabamos  decir  de  las  obras  de  arte 
de  los  australianos  ó  de  los  bosquimanos  conserva 
casi  siempre  todo  su  valor  en  cuanto  se  refiere  á  los 
dibujos  de  los  cazadores  del  Norte.  Todas  las  tribus 
que  habitan  el  norte  del  Asia  y  de  América  —  los 
tchouktchis,  los  aleutas,  los  esquimales  —  son  apa- 
sionadas por  el  arte  del  dibujo.  Pocos  serán  los  mu- 
seos etnográficos  que  no  posean  alguna  obra  artís- 
tica oriunda  de  estos  pueblos.  Cierto  que  las  dimen- 
siones de  sus  obras  de  arte  son  generalmente  más 
pequeñas.  Ocioso  fuera  buscar  en  el  norte  las  pintu- 
ras monumentales  de  la  Australia  y  del  Africa  del 
Sud.  El  artista  hiperbóreo  graba  sus  figuras  en  mi- 
niatura en  un  diente  de  morsa  ó  bien  las  pinta  de 
ocre  rojo  y  carbón  negro,  mezclados  con  aceite  en 
un  trozo  de  piel  de  morsa  (1).  Estos  dibujos  de- 


viajeroB,  pero  junto  á  otros  no  mal  trazados.  Una  obra 
mediocre  de  este  estilo  que  se  ve  en  Wood,  es  en  abso- 
luto insuficiente  para  dar  una  idea  del  talento  artístico 
de  los  bosquimanos. 

(1)  Los  dibujos  de  los  esquimales  están  ejecutados 
sobre  trozos  de  dientes  de  morsa  ligeramente  curvados, 
y  en  los  arcos  de  que  se  sirven  para  poner  en  movi- 
miento el  taladro  ffirethrill)»  Hildebrand,  Beitráge  zur 
Kunst  der  niederen  Naturvólker.  Norden-kióld.  Studien 
und  Forschungen,  313.  Véase  lbidem,  en  el  grabado  de  la 
página  320,  la  reproducción  de  un  trozo  de  diente  de 
morsa  con  dibujos  procedentes  de  los  tchoukchis.  Los 
demás  dibujos  tchouktchis  reproducidos  por  Hildebrand, 
fueron  dibujados  con  lápiz  ó  bien  con  ocre  rojo  en  papel 
para  la  expedición  de  la  Vega.  Choris  (Voyage  pittovesque 
autour  d>i  Monde)  reproduce  la  v  sera  de  madera  de  un 
casquete  de  aleuta,  en  la  cual  se  ve  representada  una 
pesca  de  ballenas  y  de  focas. 
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muestran,  por  lo  demás,  aquel  carácter 
realista  que  las  obras  de  arte  de  los  bos- 
quimanos  tienen  de  común  con  las  de 
los  australianos. 

El  hiperbóreo  gusta  también  de  repre- 
sentar figuras  y  escenas  de  la  vida  coti- 
diana. En  los  dientes  de  morsa  de  los 
esquimales  se  ven  hutas  de  nieve  y 
tiendas  cubiertas  de  pieles  de  los  osos 
y  morsas  arponeadas  por  un  cazador, 
hombres  que  se  aproximan  en  barco  á 
la  costa,  donde  se  ve  á  otros  pasar  en  sus 
trineos  arrastrados  por  perros.  En  los 
dibujos  de  los  tchouktchis  vemos  esce- 
nas parecidas,  principalmente  renos;  los 
aleutas  adornan  las  viseras  de  sus  extra- 
vagantes casquetes  de  cazadores  con 
kayak,  persiguiendo  ballenas  y  peces. 
Los  seres  fantásticos,  por  lo  contrario, 
son  raros.  En  el  considerable  número 
de  dibujos  tchouktchis  que  Hildebrand 
ha  reproducido,  sólo  uno  deja  de  perte- 
necer al  mundo  real:  es  el  hombre  en 
la  luna,  representado  por  un  hombrecito 
vestido  como  un  tchoukchi  y  que  se 
mantiene  en  el  centro  de  un  circulo 
muy  mal  trazado  (1).  Puede  verse  tam- 
bién el  mismo  personaje  sobrenatural  en 
algunos  interesantes  dibujos  esquimales 
que  reprodujo  Boas  en  su  traducción  de 


(1)   Hildebrand,  Beitrage,  311,  fig.  6. 
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la  leyenda  de  Guandjaqdjuk  (1).  Tampoco  el  hombre 
en  la  luna  se  diferencia  allí  en  nada  de  un  esquimal 
ordinario.  El  estilo  de  los  dibujos  hiperbóreos  no 
difiere  esencialmente  del  de  los  pueblos  de  que 
antes  hemos  hablado.  La  perspectiva  no  está  mejor 
observada  en  los  hiperbóreos  que  en  los  australia- 
nos, aunque  pueda  observarse  cierto  progreso  en  al- 
gunos dibujos  (2),  los  cuales  se  parecen  también 


Fig.  28.  — Esculturas  hiperbóreas  en  hueso  (según  Hildebrand). 

además  por  sus  cualidades.  Los  diversos  grupos  y 
figuras  están  trazados  por  los  hiperbóreos  con  el 
realismo  que  admiramos  ya  al  estudiar  los  dibujos 
de  los  australianos  y  de  los  bosquimanos. 

Si  los  hiperbóreos  no  han  sobrepujado,  como 
dibujantes,  á  los  demás  pueblos  cazadores  de  que 


(1)  Annual  Report  Burean  of  Elhnol^  1884-85.  Boas, 
The  Central  Eskimo,  63!,  632. 

(2)  Véase  Hildebrand,  311,  fig.  10,  donde  los  renos  más 
apartados  son  más  diminutos  que  los  de  primer  término. 
Véase  sobre  todo  Boas,  631,  fig.  538. 
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hemos  hablado,  han  desarrollado,  en  cambio,  de  una 
manera  prodigiosa  la  escultura.  Los  australianos  y 
los  bosquimanos  la  desconocen  por  completo;  los 
hiperbóreos,  por  lo  contrario,  sobresalea  en  este 
arte;  sus  huesos  esculpidos  son  en  efecto  las  mejores 
obras  del  arte  primitivo.  Estas  esculturas  —  peque- 
ñas siempre  —  representan  hombres  y  animales. 

Las  figuras  humanas  están,  por  lo  general,  ejecu- 
tadas bastante  someramente,  aunque  siempre  sean 
características;  pero  las  figuras  de  animales  las  su- 
peran en  mucho  (1).  Estas  son  maravillosas.  Las 


Fig.  29.  —  Dibujo  de  un  tchouktchi  (según  Hildebrand). 


diversas  morsas,  focas,  osos,  perros,  zorras,  pájaros, 
peces  y  ballenas,  en  una  palabra,  todos  los  animales 
que  desempeñan  papel  en  la  vida  de  los  hiperbó- 
reos, están  tan  bien  imitados  y  observados  con  tanta 
exactitud,  qne  aquellas  esculturas  podrían  servir  de 
motivos  de  estudio  para  un  zoólogo. 

No  se  encuentra  nada  parecido  en  los  demás  pue- 
blos cazadores  de  la  época  actual;  sería  preciso  re- 
montar hasta  la  del  reno  para  encontrar  obras  equi- 
valentes (2).  Hay  que  mencionar  también  las  másca- 


(1)  Hay,  sin  embargo,  excepciones.  El  museo  etnográ- 
fico de  la  Universidad  de  Friburgo  posee  el  molde  ds  un 
torso  de  mujer,  esbozado  por  un  esquimal  y  que  podría 
pasar  por  obra  de  un  escultor  europeo. 

(2)  Véase  Hildebrand,  324-34,  y  Boas,  pl.  VIII  y  IX. 
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ras  de  los  esquimales,  aunque  difícilmente  pueden 
pasar  por  obras  primitivas.  Estas  máscaras  son  des- 
conocidas para  la  mayoría  de  los  hiperbóreos;  sólo 
se  las  encuentra  entre  las  tribus  de- la  península  de 
Alaska.  Es  muy  probable,  por  lo  tanto,  que  los  es- 
quimales han  tomado  esas  máscaras  y  las  danzas 
para  cuya  celebración  se  las  ponen,  de  sus  vecinos 
amerindos  de  la  costa  noroeste,  que  poseen  numero- 
sas máscaras  en  extremo  originales  (1).  No  son,  con 


Fig.  30.  —  Esculturas  en  hueso  de  los  aleutas  (según  Hildebrand). 


todo,  despreciables  para  formar  idea  del  talento  ar- 
tístico de  los  esquimales.  La  observación  más  super- 
ficial muestra  inmediatamente  la  gran  diferencia 
que  distingue  estas  máscaras  de  las  demás  obras  de 
arte  primitivas  de  los  esquimales.  Mientras  que  en 
éstas  los  dibujos  y  las  esculturas  tienen  siempre  un 
carácter  en  extremo  realista,  la  inmensa  mayoría  de 
las  máscaras  parecen  producto  de  una  imaginación 
desequilibrada,  sobre  todo,  —  cosa  muy  significa- 
tiva —  entre  las  tribus  del  Sud,  que  tienen  por  ve- 
cinos inmediatos  los  indios  del  Noroeste  (2). 


(1)  Consúltese  Andrée:  Ethn.  Pavall.  N.  F.  lr,5. 

(2)  Si  hemos  de  juzgar  por  las  piezas  que  se  ha  logra* 
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Si  se  considera  la  rica  colección  que  Jacobsen  ad- 
quirió para  el  Museo  Etnográfico  de  Berlín  y  que 
Bastian  publicó  en  el  libro  Amerikas  Nordwestkilste 
(Neue  folge)  se  cree  presenciar  los  horrores  de  un 
sueño  febril.  Verdad  es  que  el  carácter  realista  del 
arte  primitivo  se  observa  allí  también.  Las  nume- 
rosas máscaras  que  representan  animales  tienen 


Fig.  34.  —  Esculturas  en  hueso  de  los  esquimales  (según  Boas). 

tanta  expresión  como  las  mejores  figuras  en  hueso, 
y  en  algunas  máscaras  que  representan  figuras  hu- 
manas el  antropólogo  puede  estudiar  tan  bien  como 
si  fuesen  seres  vivientes,  los  rasgos  característicos 
de  los  esquimales  (1). 


do  coleccionar,  las  máscaras  de  las  regiones  más  septen- 
trionales de  Alaska  «carecen  casi  enteramente  de  aquel 
carácter  grotesco  tan  chocante  ea  las  piezas  que  provie- 
nen de  Bristol  Bay  y  de  los  deltas  del  Kuskoquim  y  del 
Yukon».  Dalí,  Masks  and  Labrets.  Powell,  Publ.  of  the  Bur. 
ofEthn.,  III,  122. 

(1)  Consúltese  Bastian  Grünwedel,  Amerikas  Nord- 
wesiküsle,  Neue  folge,  pl.  I,  7,  pl.  V,  19-2-0. 
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En  la  mayoría  de  casos,  sin  embargo,  las  másca- 
ras de  animales  ó  de  seres  humanos  hacen  muecas 
horribles.  Unas  representan  rostros  grotescos  con 
dientes  terribles  en  una  boca  grande,  abierta  y  san- 
guinolenta; otras  muestran  profundas  heridas  en  la 
frente;  las  hay  que  presentan  un  ojo  salvaje,'  espan- 
toso, mientras  que  de  la  órbita  del  otro  ojo  sale  una 
cabecita  gesticulante.  A  menudo  se  ven  formas  hu- 
manas y  animales  barajadas  del  modo  más  extrava- 
gante. Una  de  estas  máscaras  representa  un  papa- 
gayo, otra  una  nutria:  ambos  son  en  extremo  realis- 
tas, y  detrás  de  ellas  surge  un  rostro  de  diablo  (1). 
Una  cabeza  de  demonio  tiene  seis  manos;  de  otra 
salen  un  par  de  alas.  Estos  seres  recuerdan  las  cria- 
turas caóticas  de  Lucrecio. 

A  veces  una  máscara  de  esta  clase  simboliza  toda 
una  historia;  puede  citarse  también  la  máscara  cha- 
mane  Amanguak,  que  se  emplea  para  atraer  peces  á 
las  orillas,  sobre  todo  salmones  y  focas.  La  máscara 
representa,  pues,  lo  que  es  capaz  de  hacer  el  cha- 
mane.  Consiste  en  una  figura  pintada  de  gris  y 
blanco;  en  ambos  costados  lleva  dos  manos,  y  en  la 
cara  dos  junquillos  de  chamane  entre  los  cuales  hay 
una  foca.  Debajo,  en  cada  lado,  se  ve  un  orificio 
cuadrado,  y  debajo  de  estos  orificios,  una  bola  hueca 
pintada  de  rojo  y  con  varios  agujeros,  que  repre- 
sentan las  embocaduras  de  los  ríos  hacia  las  cuales 
los  salmones,  que  también  están  representados  sim- 


(1)  Véase  Amerikas  Nordwestküste.  N.  F.  pl.  I,  fig.  3, 
pl.  III.,  fig.  5.  Estas  combinaciones  son  características  del 
arte  de  los  pieles  rojas. 
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bélicamente,  se  ven  impelidos  por  la  fuerza  del  cha- 
mane  (1). 

Claro  está  que  estos  objetos  complicadísimos  no 
son  obras  primitivas.  Si  los  hemos  estudiado,  sin 
embargo,  minuciosamente,  ha  sido  porque  demues- 
tran cuánto  puede  desarrollarse  en  condiciones  favo- 
rables el  talento  artístico  de  una  tribu  de  cazadores. 
Las  máscaras  para  la  danza  de  los  aleutas,  máscaras 
que  han  desaparecido  casi  enteramente  gracias  á  los 
esfuerzos  de  los  misioneros,  tampoco  eran  obras  pri- 
mitivas. Sabemos  únicamente  que  la  mayoría  de 
ellas  representaban  animales  marinos  y  descendían 
hasta  los  hombros  de  quienes  las  llevaban.  Las  más- 
caras que  se  ponen  en  las  tumbas  han  llegado  hasta 
nuestros  días,  en  parte  cuando  menos.  Dalí  ha  co- 
leccionado numerosos  restos  de  ellas.  «Estaban  cor- 
tadas todas  por  un  solo  patrón  aunque  se  observase 
diferencias  de  detalle.  Medían,  por  término  medio, 
14  pulgadas  inglesas  de  alto  por  10  ó  12  de  ancho. 
Todas  tenían  la  nariz  ancha  y  gruesa,  aunque  no 
achatada,  cejas  rectas,  labios  delgados  y  boca  grande 
con  dientecillos  de  madera.  El  colorido  era  diverso 
en  todas  ellas,  dominando  el  rojo  y  el  negro  con 
preferencia;  algunos  mechones  de  pelos  indicaban  la 
barba;  los  cabellos  que  cubrían  el  borde  superior  de 
la  frente,  la  cabellera;  la  nariz  y  la  boca  las  tenían 
perforadas;  las  orejas,  anchas  y  planas,  estaban  co- 
locadas muy  arriba.  Las  mejillas  ostentaban  á  me- 
nudo curvas  grabadas  ó  pintadas.  Estas  máscaras 
indican  gran  habilidad  en  la  escultura  por  parte  de 


(1)   Amerikas  Nordwestküste.  N.  F.  pl.  I,  fig.  2. 
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sus  artífices,  sobre  todo  cuando  se  tiene  en  cuenta 
que  fueron  ejecutadas  con  herramientas  de  piedra  ó 
hueso  (1). 

El  talento  artístico  del  escultor  está,  pues,  muy 
extendido  entre  los  pueblos  cazadores.  No  es,  sin 
embargo,  general.  Hay,  cuando  menos,  tres  pueblos 
primitivos  que  no  conocen  la  escultura  ni  el  dibujo. 
Nada  nos  permite  atribuir  el  conocimiento  de  estas 
artes  á  los  fueguianos  y  á  los  botocudos,  y  por  lo  que 
se  refiere  á  los  habitantes  de  las  islas  Andamanes, 
Man  ha  dicho  expresamente  «que  no  prueban  nunca 
de  representar  un  objeto  y  que  probablemente  no 
tienen  ningún  talento  natural  para  el  dibujo»  (2). 

Antes  de  intentar  la  explicación  de  las  obras  de 
arte  primitivas,  recordemos  una  vez  más  los  rasgos 
característicos  que  les  son  peculiares.  La  escultura 
y  el  dibujo  primitivos  copian  sus  motivos  y  sus  for- 
mas de  la  naturaleza.  Los  escogen,  con  raras  excep- 
ciones, entre  los  acontecimientos  naturales  y  socia- 
les que  se  desarrollan  á  su  alrededor,  y  se  esfuerzan 
en  ser  todo  lo  realistas  que  sus  medios  primitivos 
les  permiten.  Los  materiales  que  usan  son  groseros; 
la  perspectiva  deja  mucho  que  desear,  hasta  en  las 
mejores  obras.  Logran,  sin  embargo,  dar  á  las  figu- 


(1)  Powell,  Publ.  Bur.  Ethnoh,  III,  140-141.  Véase 
pl.  XXVIII  y  XXIX,  donde  se  encuentra  también  la  repro- 
ducción de  una  máscara  para  danza  según  la  relación  de 
Sauer  sobre  el  viaje  de  Billing,  que  muestra  la  fisonomía 
aleuta  que  jamás  se  encuentra,  como  dice  muy  justa- 
mente Dalí,  en  las  máscaras  fúnebres.  Estas  recuerdan 
más  bien  un  tipo  piel-roja. 

(2)  Journ.  Anthr.  íns*„  XII,  115. 
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ras  representadas  un  carácter  de  verdad  de  que  ca- 
recen á  menudo  las  obras  artísticas  de  los  pueblos 
superiores.  En  esta  mezcla  de  grosería  y  realismo 
encontramos  precisamente  el  rasgo  característico 
del  arte  primitivo.  Así,  nos  sorprende  ver  que  se 
compara  siempre  los  dibujos  de  los  primitivos  á  los 
de  los  niños,  pues  en  la  mayoría  de  garabatos  de 
estos  últimos,  no  hay  vestigios  de  la  observación 
exacta  que  nos  revelan  los  dibujos  y  esculturas  de 
los  pueblos  cazadores.  Las  obras  de  arte  con  que 
nuestros  niños  llenan  las  mesas  y  las  paredes  son 
más  bien  simbólicas  que  realistas.  El  único  parecido 
verdadero  que  existe  entre  el  arte  de  los  niños  y  el 
de  los  salvajes  consiste  en  la  falta  de  perspectiva. 
A  menudo  se  toman  por  caricaturas  los  dibujos  de 
ambos,  y  en  la  mayoría  de  casos,  la  equivocación  es 
patente.  Si  un  niño  ó  un  australiano  pone  perfecta- 
mente de  relieve  en  su  dibujo  un  miembro  del  cuerpo 
ó  una  parte  del  vestido  que  está  en  vías  de  dibujar, 
es  porque  encuentra  que  dicho  miembro  ó  vestido 
tiene  algo  particularmente  notable,  á  menos  de  que 
exagere  las  proporciones  de  los  objetos  en  cuestión 
por  pura  falta  de  habilidad.  Niños  y  salvajes  tienen, 
en  efecto,  cierta  tendencia  á  la  sátira;  es  posible, 
pues,  encontrar  caricaturas  verdaderas  entre  los  pro- 
ductos del  arte  primitivo.  Pero  nada  menos  fácil  que 
distinguirlas  de  los  demás  dibujos  de  carácter  serio; 
será  bueno,  pues,  no  tomar  un  dibujo  por  una  cari- 
catura, excepto  en  el  caso  de  que  se  vea  claramente 
que  el  artista  ha  querido  hacerla.  Nosotros  mismos 
hemos  seguido  este  principio  y  no  osamos  calificar 
de  caricatura  ni  una  sola  siquiera  de  las  obras  que 
hemos  visto. 


40  ERNESTO  OROSSE 

Dijimos  antes  que  la  etnología  podía  arrojar  nueva 
luz  sobre  las  esculturas  francesas  de  la  época  del 
reno.  Todo  lo  que  hasta  aquí  hemos  podido  decir  no 
ha  resuelto,  antes  al  contrario,  ha  extendido  este 
problema.  Hemos  visto  que  esas  esculturas  prehis- 
tóricas no  son  de  ningún  modo  excepciones,  sino 
que  los  pueblos  más  primitivos  de  la  época  actual 
han  producido  y  producen  todavía  obras  análogas. 
Esto  no  impide  que  los  productos  artísticos  de  los 
australianos,  bosquimanos  é  hiperbóreos  nos  parez- 
can tan  enigmáticos  como  los  de  los  artistas  desco- 
nocidos de  la  época  del  reno.  Probar  que  un  fenó- 
meno es  frecuente  en  el  espacio  y  en  el  tiempo  no 
equivale  á  explicarlo,  á  menos  que  esta  contestación 
permita  descubrir  las  causas  de  los  fenómenos  en 
cuestión.  Se  trata  de  saber  si  podemos  descubrirlas 
condiciones  que  hacen  posible  el  alto  desarrollo  ar- 
tístico que  hemos  comprobado  en  pueblos  de  civili- 
zación primitiva.  Las  obras  artísticas  de  los  hom- 
bres primitivos  han  sido  á  menudo  descritas,  jamás 
explicadas.  Probable  es  que  los  sabios  no  hayan  en- 
contrado esta  explicación  por  ser  demasiado  sencilla. 

¿Cuáles  son,  abstracción  hecha  de  los  materiales, 
las  cualidades  que  permiten  á  los  pueblos  cazadores 
ejecutar  las  obras  de  arte  á  que  acabamos  de  pasar 
revista?  Dos  hay  principales:  primeramente  la  facul- 
tad de  ver,  observar  y  retener  exactamente  la  forma 
de  los  modelos;  en  seguida,  un  desarrollo  suficiente 
de  los  aparatos  motores  y  sensibles  que  entran  en 
actividad  durante  el  trabajo  artístico.  ¿Podemos 
creer  que  los  primitivos  en  cuestión  poseían  estas 
cualidades?  Debían  poseerlas,  puesto  que  sin  ellas 
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hubiesen  perecido.  Australianos,  bosquiinanos  é  hi- 
perbóreos habrían  desde  largo  tiempo  sucumbido  en 
la  lucha  por  la  existencia,  si  sus  ojos  y  sus  manos, 
sus  mejores  j  más  indispensables  auxiliares,  no  hu- 
biesen adquirido  un  alto  grado  de  habilidad.  La  na- 
turaleza obliga  á  estos  pueblos  á  dedicarse  á  la  caza 
si  quieren  vivir.  Pero  el  botin  sería  en  extremo  me- 
diocre, aun  en  los  países  más  abundantes  en  caza, 
si  el  cazador  primitivo  no  fuese  un  excelente  obser- 
vador y  seguidor  de  pistas  y  no  adquiriese  con  ello 
un  conocimiento  exacto  de  las  costumbres  de  las  di- 
versas especies  de  caza.  «La  vista  de  los  australia- 
nos, dice  Collins,  es  excelente;  en  efecto,  su  existen- 
cia depende  á  menudo  de  la  agudeza  de  sus  ojos  (1).» 
El  cazador  australiano  sigue  las  huellas  de  un  can- 
guro días  enteros,  en  la  hierba  y  las  malezas,  des- 
cubre las  señales  que  dejan  en  la  corteza  del  euca- 
lipto las  zarpas  del  opossum,  señales  que  un  europeo 
apenas  distinguiría;  pero  no  sólo  las  descubre;  al 
primer  golpe  de  vista  conoce  si  son  recientes  ó  anti- 
guas, y  si  el  animal  ha  trepado  al  árbol  ó  ha  bajado 
de  él.  «La  memoria  de  los  sentidos  de  los  australia- 
nos es  verdaderamente  admirable.  Sturt  cuenta  que 
unos  indígenas  que  vió  en  otro  tiempo  durante  una 
ó  dos  horas,  le  reconocieron  catorce  años  después; 
otros  viajeros  explican  casos  por  el  estilo»  (2). 
Fritsch  dice  de  los  bosquimanos  «que  por  la  agu- 
deza de  sus  sentidos  superan  á  todos  los  demás  afri- 
canos del  Sud».  «Lo  que  más  me  ha  maravillado, 

(1)  Collins,  North  West  and  Western  Australia,  í,  315 

(2)  Waitz-Gerland,  IT,  730.  . 
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dice,  es  la  habilidad  con  que  buscan  y  descubren  las 
pistas.  Las  siguen  con  pasos  rápidos,  hasta  en  la 
hierba  más  abundante,  aunque  parecen  prestar  poca 
atención  á  su  pesquisa;  sólo  cuando  la  pista  se  des- 
via ó  algo  llama  su  atención,  revela  un  gesto  el  cui- 
dado que  consagran  al  menor  detalle»  (1).  Casi  todos 
los  que  han  viajado  por  los  países  polares  ponderan 
el  don  de  observación  de  los  hiperbóreos.  «Conocen 
perfectamente  su  patria  monótona,  dice  Kane  ha- 
blando de  los  esquimales.  Observan  todos  los  cam- 
bios del  tiempo,  del  viento  y  del  hielo,  y  prevén  la 
influencia  de  estos  cambios  en  el  itinerario  de  los 
pájaros  emigrantes,  con  la  misma  exactitud  que  ob- 
servan las  costumbres  de  los  animales  sedentarios.» 
El  cazador,  además  de  la  vista,  necesita  también  el 
concurso  de  su  mano.  No  le  basta  descubrir  y  obser- 
var la  caza;  debe  también  matarla,  y  para  esto  le 
hacen  falta  ante  todo  armas.  No  hay  que  extrañar, 
pues,  que  los  pueblos  cazadores  se  distingan  preci- 
samente por  lo  práctico  de  sus  armas.  Asístenles 
muchas  razones  para  desarrollar  esta  habilidad 
bajo  tal  aspecto,  pues  de  las  armas  se  sirven  en  su 
lucha  por  la  existencia.  Los  arreos  de  caza  de  todos 
los  pueblos  cazadores  atestiguan,  en  efecto,  gran  ha- 
bilidad técnica,  que  parece  tanto  mayor  cuanto  que 
las  herramientas  con  que  los  fabrican  son  en  extre- 
mo rudimentarias  todas.  Para  el  observador  super- 
ficial, las  armas  de  los  australianos  parecen  muy 
groseras;  pero  si  las  examina  de  cerca,  admira  la 
habilidad  con  que  están  ejecutadas.  Los  boomerangs 


(1)   Fritscb,  Die  Eingeborenen  Sud-Afrikas,  424. 
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^sobre  todo  no  son  tan  sencillos  como  parecen  (i).  El 
bosquimano  construye  con  herramientas  sencillísi- 
mas las  flechas  envenenadas  á  las  cuales  debe  que  su 
raza  no  la  hayan  extinguido  todavía  sus  poderosos 
enemigos. 

La  mayor  habilidad  técnica  se  encuentra  en  aque- 
llos pueblos  á  quienes  la  naturaleza  obliga  á  una 
tensión  continua  de  todas  sus  fuerzas,  es  decir,  en- 
tre los  hiperbóreos.  «Si  se  reflexiona  sobre  lo  grosero 
de  su  civilización,  si  se  atiende  á  la  posición  geo- 
gráfica de  su  país,  casi  siempre  sepultado  bajo  la 
nieve,  y  se  piensa  en  los  materiales  relativamente 
pobres  de  que  disponen,  adquiérese  el  convenci- 
miento de  que  son  iguales,  sino  superiores,  á  una 
tribu  cualquiera  de  las  islas  del  Pacifico».  Así  habla 
Cook  de  las  tribus  del  príncipe  William  Sund,  y 
cuantos  han  estudiado  las  armas  y  las  herramientas 
de  los  hiperbóreos  profesan  la  misma  opinión.  Al 
contemplar  aquellos  arpones,  flechas  y  arcos  cuida- 
dosamente fabricados,  no  hay  que  extrañar  que  los 
hombres  que  son  capaces  de  confeccionar  semejan- 
tes armas  sean  también  escultores  (2).  El  don  de 
observación  y  la  habilidad  son  las  cualidades  prin- 
cipales que  es  preciso  poseer  para  ejercer  un  arte; 
son  también  las  cualidades  esenciales  que  exige  la 
profesión  de  cazador.  El  arle  primitivo  consiste,  pues, 
en  la  manifestación  estética  de  dos  cualidades  que  la 


(1)  Consúltese  las  páginas  sobre  los  boomerangs  aus- 
tralianos en  Brough  Smyth,  I,  314  y  sig. 

(2)  Véase  las  armas  de  lo*  esquimales  reproducidas 
en  Boas,  The  Central  Eskimo, 
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lucha  por  la  existencia  debía  de  dar  á  los  pueblos  pri- 
mitivos y  desarrollar  en  ellos.  Ahora  sabemos  por 
qué  el  talento  artístico  se  halla  tan  generalmente 
extendido  entre  los  pueblos  primitivos.  Allí  donde 
todo  individuo  debe  ser  buen  cazador  y  buen  arte- 
sano, es  fácil  que  abunden  buenos  escultores  ó  di- 
bujantes. Compréndese  igualmente  por  qué  ese  tá- 
lenlo artístico  tan  frecuente  entre  los  cazadores  es 
tan  raro  entre  los  agricultores  y  criadores  de  ga- 
nado primitivos.  Fritsch  insiste  particularmente 
acerca  del  contraste  entre  los  esbozos  vivientes  de 
los  bosquimanos  y  las  figuras  de  animales  rígidas  y 
grotescas  que  el  bantú  modela  y  esculpe  con  gran- 
des trabajos.  Este  contraste  se  observa  en  todas  par- 
tes, en  todos  los  pueblos  de  los  dos  grados  de  civili- 
zación, aunque  en  parte  alguna  sea  ese  contraste  tan 
evidente  como  en  el  Africa  del  Sud.  A  medida  que 
los  agricultores  y  ganaderos  superan  á  los  cazadores 
desde  el  punto  de  vista  de  la  civilización  en  gene- 
ral, muéstranse  inferiores  á  éstos  desde  el  punto  de 
vista  del  arte.  Esto  —  digámoslo  de  paso  —  es  una 
prueba  de  que  las  relaciones  entre  la  civilización  y 
el  arte  no  son  siempre  tan  sencillas  como  quieren 
dar  á  entender  ciertos  filósofos.  Para  nosotros,  este 
fenómeno,  anormal  en  apariencia,  resulta  clarísimo. 
Los  agricultores  y  los  ganaderos  no  necesitan  gran- 
des dotes  de  observación  y  de  habilidad  para  ganar 
su  subsistencia;  ese  talento  disminuye,  por  lo  tanto, 
en  ellos,  y  al  propio  tiempo  la  habilidad  artística. 

La  etnología  ha  resuelto,  pues,  el  problema  de  los 
hallazgos  artísticos  de  la  época  del  reno.  Estas  es- 
culturas tan  discutidas  son  realmente  obra  de  un 
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pueblo  primitivo.  Su  realismo  prueba  cabalmente  su 
antigüedad. 

Hemos  dicho  que  las  esculturas  y  los  dibujos  de 
los  primitivos  son  obras  de  arte.  ¿Tienen,  sin  em- 
bargo, realmente  el  derecho  de  llevar  este  nombre? 
He  aquí  una  cuestión  que  conviene  precisar.  No  es 
menos  cierto  que  las  Qbras  de  arte  en  cuestión  de- 
ben su  origen  á  una  necesidad  estética.  La  filosofía 
del  arte  se  inclina  á  creer  más  bien  en  otro  origen. 
Uno  de  sus  axiomas  más  antiguos  y  mejor  estableci- 
dos pretende  que  el  arte  no  fué  en  sus  comienzos 
más  que  un  servidor  de  la  religión,  de  cuya  coyun- 
da sólo  se  emancipó  muy  lentamente.  Los  hechos  que 
hemos  estudiado  no  hablan,  sin  embargo,  en  favor 
de  la  verdad  de  tan  venerable  dogma.  Grey  sostiene 
que  las  pinturas  encontradas  en  el  Glenelg  podrían 
tener  un  significado  religioso;  pero,  como  los  demás 
sabios,  no  acertó  á  descubrir  aquel  significado. 

En  lo  que  concierne  á  los  demás  dibujos  y  escul- 
turas sobre  peñascos  del  continente  australiano, 
tampoco  ha  sabido  averiguar  nadie  qué  sentido  po- 
dían tener.  No  es  imposible,  naturalmente,  que  al- 
gunos al  menos  representen  una  especie  de  símbolo 
religioso.  La  idea  de  reproducir  por  medio  de  la  es- 
cultura ó  el  dibujo  los  animales  protectores  ó  las 
bestias  de  blasón  no  debe  ser  del  todo  extraña  á  los 
australianos;  podrían  aducirse  al  efecto  numerosas 
analogías  en  el  arte  egipcio  y  cristiano.  Pero,  mien- 
tras no  se  demuestre  que  efectivamente  es  asi,  no 
existe  de  ningún  modo  el  derecho  de  ver  en  las  figu- 
ras animales  y  humanas  en  cuestión  otra  cosa  de  lo 
que  parecen  ser.  Por  lo  que  concierne  á  los  dibujos 
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sobre  corteza,  sabemos  pertinentemente  que  no  tie- 
nen ningún  significado  religioso  (4).  Ei  de  los  dibu- 
jos sobre  peñascos  del  Africa  del  Sur,  nada  tiene  de 
misterioso.  Uno  de  ios  hombres  que  mejor  conocen 
á  los  bosquimanos,  Teófilo  Hahn,  dice  expresamente 
que  sólo  ejercen  «su  arte  por  el  placer  que  les  pro- 
cura esta  ocupación  estética»  (2).  Las  cosas  ya  no  se 
presentan  tan  claras  si  atendemos  ai  arte  de  los  hi- 
perbóreos. En  lo  que  concierne  á  sus  dibujos,  cuan- 
tos los  han  visto  convendrán  con  nosotros  que  no 
tienen  carácter  religioso  alguno.  Las  esculturas,  por 
lo  contrario,  suponen,  en  parte  cuando  menos,  un 
significado  religioso.  Granz  dice  «que  el  groenlan- 
dés gusta  de  suspender  de  su  kayak  un  modelito  de 
éste  conteniendo  un  diminuto  maniquí,  para  impe- 
dir que  el  barco  zozobre»  (3).  Hildebrand  dice  de  las 
esculturas  de  los  tchouktchis  «que  algunas  de  ellas 
han  servido  de  amuletos,  é  infieren  de  ello  la  exis- 
tencia de  relaciones  místicas  entre  la  suerte  de  los 
hombres  y  la  de  los  animales»  (4).  Jacobsen  habla  * 
de  los  modelos  de  arcos,  de  kayaks,  de  renos  y  de 
ballenas  que  los  esquimales  del  Sudoeste  de  Aiaska 


(1)  Los  dibujos  australianos  que  parecen  tener  un  sig- 
nificado religioso,  las  figuras  en  los  junquillos  mágicos, 
por  ejemplo,  revisten  un  carácter  completamente  dife- 
rente; consisten  en  combinaciones  de  líneas  incompren- 
sibles que  recuerdan  á  veces  los  adornos  de  los  escudos 
y  de  los  boomerangs,  pero  que  difieren  en  absoluto  de 
las  reproducciones  en  los  peñascos  y  en  las  cortezas. 
Véase,  por  ejemplo,  Ratzel,  II,  91  (ilustraciones). 

(2)  Znitschr.  f.  Kthnoh,  1879.  Verh.  der  Anthr.  Ges.{WT¡). 

(3)  Cranz,  Histoire  Von  Grónland,  1765,  27G. 

(4)  Hildebrand,  Beitráge,  323, 
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ponen  en  las  tumbas  «para  significar  que  el  muerto, 
cuyo  recuerdo  se  celebraba  de  este  modo,  había  pe- 
recido en  la  caza  de  la  morsa,  de  la  foca  ó  del  reno». 
En  el  mismo  pais  se  ve  asimismo  frecuentemente 
monumentos  funerarios  «que  consisten  en  figuras 
groseramente  ejecutadas  y  algunas  veces  vestidas». 
Jacobsen  dice  también  que  buen  número  de  jóvenes 
«llevan  atado  en  la  capucha  de  sus  vestidos  de  pie- 
les un  ídolo  de  madera»  (1).  Pero  todas  estas  seña- 
les se  refieren  solamente  á  una  parte  de  las  escultu- 
ras; además,  conocemos  relaciones  que  dicen  clara- 
mente que  las  figuras  no  tienen,  por  regla  general, 
significado  religioso.  Y  si  la  filosofía  del  arte  tratase 
de  invocar  en  favor  de  su  tesis  las  máscaras  de  los 
chamanes  de  los  esquimales  del  sudoeste,  olvidaría 
que  esas  máscaras  no  son  sino  primitivas. 

Podemos,  pues,  decir  que,  por  regla  general,  el 
arte  de  los  pueblos  más  primitivos  no  depende  de 
la  religión.  Pero,  si  es  imposible  demostrar  que  las 
obras  artísticas  de  los  primitivos  tienen  un  carácter 
religioso,  no  implica  esto  que  revelen  un  carácter 
estético. 

Los  dibujos  en  cuestión  ¿no  podrían  ser  simple- 
mente una  escritura  pictográfica?  A  menudo  se  ha 
probado  interpretarlos  en  este  sentido.  Toda  repro- 
ducción gráfica  es  en  cierto  sentido  una  escritura, 
pues  toda  imagen  expresa  un  hecho  ó  un  aconteci- 
miento. En  este  sentido,  el  dibujo  australiano  que 
representa  un  corrobori,  el  cuadro  sud-africano  en 


(t)  Jacobsen,  Reise  an  der  Nord-West  Küste  Amer\~ 
kas¡  334, 
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que  se  ve  una  batalla  entre  bosquimanos  y  cafres, 
son  indudablemente  escrituras;  pero  entonces  los 
frescos  de  Rafael  lo  serán  igualmente.  Una  imagen 
gráfica  sólo  se  convierte  en  escritura  propiamente 
dicha  cuando  es,  no  ya  el  fin,  sino  únicamente  el  me- 
dio de  sugerir  una  idea.  Un  dibujo,  un  cuadro  han 
de  impresionar  á  aquel  que  los  contemple;  la  escri- 
tura, al  contrario,  debe  expresar  algo.  Desde  el  mo- 
mento que  las  figuras  no  sirven  ya  como  medio  de 
expresar  una  idea,  no  es  indispensable  que  estén  eje- 
cutadas de  una  manera  realista;  basta  para  ello  que 
se  las  pueda  reconocer  simplemente.  Distingüese, 
en  efecto,  al  primer  golpe  de  vista,  una  comunica- 
ción pictográfica  de  un  cuadro  ó  de  un  dibujo  por 
la  manera  esquemática  y  convencional  con  que  es- 
tán tratadas  las  figuras.  En  vano  buscaríamos  este 
rasgo  característico  de  la  escritura  pictográfica  en 
los  dibujos  de  los  australianos  y  de  los  bosquimanos. 
Todo  demuestra,  al  contrario,  que  los  artistas  no 
han  pretendido  hacer  sino  una  reproducción  fiel  y 
lo  más  verdadera  posible  de  sus  modelos.  Además, 
los  australianos  se  sirven  de  otro  método  para  sus 
comunicaciones  pictográficas.  Los  signos  de  sus  bas- 
tones de  mensajero  no  tienen  nada  de  común  con 
sus  dibujos:  son  líneas  y  puntos  convencionales  (i). 
Pero  si  se  considera  los  dibujos  que  los  hiperbóreos 
graban  sobre  trozos  de  madera  y  de  hueso,  se  verá 
inmediatamente  que  algunos  están  trazados  de  una 
manera  convencional  del  todo:  estos  son,  en  efecto, 


(1)  Howitt,  On  Australian  Messcngers  and  Message 
Sticks.  Journ.  Anlhr.  Jnst ,  XVIII. 
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escrituras.  En  su  trabajo  instructivo  sobre  los  Pie- 
tographs  of  the  Ñor th  American  Indians,  Mallery  ha 
reproducido  é  interpretado  una  serie  de  comunica- 
ciones pictográficas  (1).  En  muchas  ocasiones  se  sir- 
ven de  ellas.  La  que  reproducimos,  según  este  autor, 
grabada  en  una  tablita  de  madera,  estaba  fijada  cer- 
ca de  la  puerta  de  la  casa,  y  era  como  un  aviso  de 
que  el  propietario  de  la  huta  había  partido  para  una 
expedición  de  caza  (2).  De  análoga  manera  los  caza- 
dores que  padecen  hambre  ó  que  se  hallan  en  posi- 
ción peligrosa,  invocan  la  asistencia  de  sus  compa- 
ñeros. Todas  las  producciones  artísticas  de  esta  es- 
pecie son  indudablemente  escrituras  pictográficas, 
pero  todas  se  distinguen  claramente  de  los  cuadros 


(1)  En  Publ.  Bur.  ofEthn.,  IV. 

(2)  El  original  ha  sido  dibujado  para  M.  Hoffman,  de 
San  Francisco,  por  un  indígena  de  Alaska,  llamado  Nau- 
moff.  He  aquí  lo  que  significan  estas  figuras:  1.  El  hom- 
bre que  hace  la  comunicación;  se  indica  á  sí  mismo  con 
la  diestra  y  con  la  izquierda  señala  la  dirección  que  han 
tomado  los  cazadores;  2.  Sostiene  un  remo  para  indicar 
que  han  partido  en  canoa;  3.  La  mano  derecha  puesta 
sobre  la  cabeza  significa  «dormir»,  el  dedo  levantado  de 
la  maoo  izquierda  significa  «una  noche»;  4.  Un  circulo 
con  dos  puntos  en  el  centro  =  una  isla  con  2  huías;  5.  Re- 
petición del  n.°  1;  6.  Un  circulo,  una  segunda  isla;  7.  Re- 
petición deln.°3,  pero  con  dos  dedos  =  2  noches;  8.  El 
hombre  con  un  arpón,  hace  con  la  mano  izquierda  un 
signo  que  significa  una  morsa;  9.  Una  morsa;  10.  Un  ca- 
zador con  su  arco;  11.  Un  barco  con  dos  remeros;  12.  La 
casa  del  hombre.  Esto  indica:  ame  voy  en  barco,  en  la  di- 
rección indicada,  á  esta  isla;  paso  una  noche;  voy  á  otra 
isla  donde  paso  dos  noches;  mato  una  morsa  y  regreso 
enseguida».  Mallery,  147, 148. 
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y  dibujos  de  que  antes  hemos  hablado.  Por  lo  de- 
más, la  escritura  pictográfica  no  parece  ser  una  pro- 
piedad común  á  todas  las  tribus  hiperbóreas.  Cuan- 
tos ejemplos  comunicó  Mallery  provienen  de  Alaska, 
de  una  provincia,  por  consiguiente,  que  se  halla  in- 
fluida ya  de  tal  modo  por  los  amerindos,  que  se  sus- 
trae en  parte  á  nuestras  investigaciones.  En  todo 
caso,  no  nos  asiste  razón  alguna  para  considerar  los 
dibujos  de  los  hiperbóreos  en  general— abstracción 
hecha  por  completo  de  sus  esculturas— como  escri- 
turas pictográficas. 

%  jc  k  o  r  o  r 

i       X        3     H     í      é  j 

flt      *k  w • 

a      7      id     u  n 

Fig.  32. -Escritura  pictográfica  de  Alaska  (según  Mallery). 

Por  lo  que  precede  hemos  podido  convencernos 
de  que  el  arte  de  los  primitivos,  haciendo  caso  omiso 
de  algunas  excepciones  aisladas,  no  tiene  ningún  fin 
exterior  ó  religioso  Estamos,  pues,  plenamente  au- 
torizados para  dar  fe  á  los  numerosos  testimonios  en 
favor  de  la  hipótesis  que  dice  que  los  primitivos  cul- 
tivaban el  arte  por  el  placer  que  les  producía.  Hasta 
en  las  condiciones  menos  favorables  el  cazador  tiene 
siempre  bastantes  ocasiones  para  consagrarse  á  esa 
actividad  artística,  inútil  en  apariencia,  lo  mismo  el 
hiperbóreo  en  su  desierto  de  hielo,  que  el  australiano 
y  el  bosquimano  en  sus  comarcas  subtropicales.  No 
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es  incumbencia  nuestra  explicar  la  existencia  ó  el 
origen  de  la  predilección  que  sienten  los  cazadores 
por  el  arte;  hemos  cumplido  nuestra  tarea  demos- 
trando que  el  placer  que  confiere  la  creación  artís- 
tica unida  al  don  de  observación  y  á  la  habilidad  de 
los  pueblos  cazadores,  basta  para  explicar  sus  crea- 
ciones artísticas. 

Es  evidente  que  estas  obras  artísticas  tienen,  por 
el  placer  que  causan  á  sus  primitivos  artífices,  un 
valor  cuya  importancia  no  debe  desconocerse.  Falta 
saber  ahora  cuál  es  su  influencia  en  la  vida  social. 
En  los  estados  superiores  de  la  civilización,  el  arte 
estatuario  ha  desempeñado  á  menudo  un  papel  es- 
tético y  práctico,  más  poderoso  que  las  demás  artes. 
Él  es  quien  ha  creado  los  palladiums  de  las  ciudades 
helénicas  é  italianas.  Rey  de  las  artes,  incorporaba 
tanto  en  la  antigüedad  como  durante  el  renacimiento 
el  ideal  social  y  religioso,  en  torno  del  cual  los 
ciudadanos  se  reunían  sintiendo  que  formaban  parte 
de  un  mismo  pueblo  y  de  una  misma  comunidad. 
Puede  decirse  que  la  historia  de  las  ciudades  libres 
de  Grecia  y  de  Italia  es  la  historia  de  su  arte.  El  es- 
tudio de  la  estatuaria  nos  demuestra,  por  lo  demás, 
que  no  está  ya  permitido  deducir  de  una  civilización 
elevada  otra  inferior,  ni  inversamente. 

Nada  nos  autoriza  á  creer  que  el  arte  tiene  para 
las  tribus  primitivas  la  misma  importancia  que  para 
las  sociedades  civilizadas  de  que  acabamos  de  ha- 
blar. Cuan  poca  es  su  influencia  en  la  civilización 
primitiva,  lo  dice  el  hecho  de  que  la  civilización  de 
los  pueblos  cazadores  que  no  conocen  el  arte,  no 
se  distingue  esencialmente  en  ningún  punto  del  de 
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las  tribus  que  lo  conocen.  Una  ú  otra  tle  las  obras 
de  arte  que  hemos  estudiado,  el  cuadro  de  guerra 
del  Sud  de  Africa,  por  ejemplo,  mencionado  antes, 
recuerdo  para  las  generaciones  venideras  de  los  gran- 
des hechos  de  la  tribu,  puede  de  este  modo  contri- 
buir á  fortalecer  los  vínculos  sociales.  Por  regla  ge- 
neral, sin  embargo,  el  horizonte  del  arte  primitivo 
es  harto  limitado:  sus  materiales  son  excesivamente 
pobres  y  groseros  para  que  pueda  ejercer  profunda 
influencia  social.  Por  notables  que  resulten  ciertas 
obras  primitivas,  el  carácter  de  la  civilización  que 
las  produjo  sería  el  mismo  si  el  arte  no  figurase  en 
ellas. 


CAPÍTULO  VIH 


La  danza  (arte  plástico  animado) 


Diferentes  clases  de  danzas  primitivas. -Danzas  gimnás- 
ticas.—Danzas  mímicas.  — Valor  estético. — Danzas  reli- 
giosas. —  Significado  social  de  las  danzas  primitivas. 
—  Decadencia  del  arte  coreográfico.  —  La  danza  mo- 
derna. 

Mientras  que  el  arte  estatuario,  importantísimo 
en  los  pueblos  civilizados,  es  casi  insignificante  en- 
tre las  tribus  más  primitivas,  otro  arte,  la  danza, 
tuvo  en  otro  tiempo  una  importancia  social  de  que 
difícilmente  podemos  formar  idea  en  nuestros  días. 
La  danza  moderna  es  sólo  una  degeneración  estética 
y  social;  la  danza  primitiva  es,  al  contrario,  la 
expresión  más  inmediata  y  poderosa  del  sentimiento 
estético. 

La  caracteiística  de  la  danza  consiste  en  el  orden 
rítmico  de  los  movimientos.  No  hay  danza  sin  ritmo. 
Según  su  significado,  pueden  dividirse  las  danzas  de 
los  pueblos  cazadores  en  dos  grupos:  danzas  mími- 
cas y  danzas  gimnásticas.  Las  primeras  consisten  en 
imitaciones  rítmicas  de  actitudes  de  hombres  y  de 
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animales;  en  las  danzas  gimnásticas,  no  imitan  nin- 
gún modelo  natural.  Ambas  clases  de  danzas  existen 
á  un  mismo  tiempo  en  la  mayoría  de  los  pueblos 
primitivos»  (1). 

Las  danzas  gimnásticas  que  mejor  conocemos  son 
las  de  los  australianos  denominadas  «eorroboris»  (2), 
descritas  casi  por  todos  los  viajeros,  ya  que  las  prac- 
tican todas  las  tribus  de  aquel  continente. 

El  corrobori  se  baila  siempre  de  noche,  las  más  de 
las  veces  al  claro  de  la  luna.  No  creemos  sin  em- 
bargo que  esto  induzca  á  tomarlo  por  una  ceremo- 
nia religiosa.  Es  probable  que  se  escoja  las  noches 
de  luna,  no  por  su  carácter  sagrado,  sino  por  su  cla- 
ridad. Los  hombres  son,  casi  siempre,  los  que  bai- 
lan; las  mujeres  constituyen  la  orquesta.  A  menudo 
varias  tribus  se  reúnen  para  una  gran  fiesta  de 
baile;  en  Victoria,  los  danzantes  llegan  á  veces  á 
cuatrocientos  (3).  Las  fiestas  más  grandes  y  más 
notables  se  celebran  casi  siempre  después  de  un 
tratado  de  paz  (4)  Por  lo  demás,  todos  los  aconteci- 


(1)  Podría  establecerse  la  cuestión  de  saber  si  las  dan- 
zas gimnásticas  no  fueron  antiguamente  danzas  mímicas. 
Seria  posible  que  no  reconociésemos  en  ciertos  casos  la 
imitación  porque  desconocemos  el  modelo.  Por  otra 
parte,  las  danzas  más  primitivas  que  conocemos,  las 
danzas  de  amor  de  ciertas  especies  de  pájaros,  tienen  un 
carácter  puramente  gimnástico. 

(2)  A  veces  se  denomina  las  danzas  mímicas  también 
con  el  mismo  nombre  de  «eorroboris»;  pero,  por  regla 
general,  este  nombre  sólo  se  aplica  á  las  danzas  gimnás- 
ticas. 

(3)  Brough  Smyth,  1, 175. 

(4)  Lumholtz,  286. 
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míenlos  importantes  de  la  vida  australiana  acompá- 
ñanse  de  danzas:  la  vendimia,  la  inauguración  de 
la  pesca  de  ostras,  la  iniciación  de  los  jóvenes,  el 
encuentro  con  una  tribu  amiga,  la  partida  para  la 
guerra,  una  expedición  de  caza  afortunada.  Los  co- 
rroboris  que  se  bailan  con  tan  diversos  motivos,  se 
parecen  tanto,  que  basta  haber  visto  uno  para  cono- 
cerlos todos. 

Veamos,  ahora,  cómo  describe  Thomas  un  corro- 
bori  al  cual  asistió  en  la  provincia  de  Victoria  (1). 
Un  claro  entre  malezas  sirve  de  sala  de  baile.  En  el 
centro,  un  gran  fuego  mezcla  su  roja  claridad  con  la 
azulada  luz  de  la  luna  llena.  Todavía  no  se  ven  los 
danzantes;  están  retirados  en  las  malezas  atavián- 
dose. A  un  lado  de  la  hoguera  reúnense  las  mujeres 
que  componen  la  orquesta.  De  pronto,  óyese  ruido 
en  los  tallares:  los  danzantes  entran  en  escena.  Los 
treinta  hombres  que  se  han  agrupado  en  torno  del 
fuego,  se  han  hecho  con  arcilla  círculos  blancos  al- 
rededor de  los  ojos  y  extensas  rayas  en  los  miem- 
bros y  el  cuerpo.  Llevan  grupos  de  hojas  en  los 
tobillos,  y  delantales  de  piel  alrededor  de  los  ríño- 
nes Las  mujeres  se  sientan  formando  un  grupo  pa- 
recido á  una  herradura.  Van  desnudas;  cada  una  lleva 
sobre  sus  rodillas  una  piel  de  opossum  perfecta- 
mente plegada  y  tirante,  que  sirve  ordinariamente 
de  abrigo.  Entre  las  mujeres  y  el  fuego  se  coloca  el 
jefe  de  danza.  Lleva  también  alrededor  de  los  ríño- 
nes un  delantal  ordinario  de  piel  de  opossum;  en 
cada  mano  sostiene  un  bastón.  A  su  alrededor  se 


(1)   S«gún  Brough  Smyth,  I,  167-168. 
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hallan  los  espectadores  de  pie  ó  bien  sentados.  El 
jefe  examina  á  los  danzantes  de  una  sola  ojeada; 
luego  se  vuelve  y  se  aproxima  lentamente  á  las  mu- 
jeres, y,  de  pronto,  bate  uno  contra  otro  sus  dos 
bastones.  Con  la  rapidez  del  rayo,  los  danzantes  se 
ponen  en  línea,  avanzan  y  se  detienen.  Nueva  pausa, 
durante  la  cual  el  jefe  de  danza  examina  á  sus  hom- 
bres. Cuando  todo  está  en  orden,  da  la  señal.  Con 
sus  dos  bastones  marca  el  compás;  los  danzantes 
hacen  lo  propio  con  los  suyos;  las  mujeres  cantan  y 
tamborilean  sobre  sus  pieles  de  opossum:  empiezan 
el  corrobori.  El  compás  se  observa  con  maravillosa 
cuadratura;  sones  y  actitudes  concuerdan  á  perfec- 
ción. Los  danzantes  se  mueven  con  la  regularidad 
de  un  cuerpo  de  baile  sabiamente  ejercitado;  ejecu- 
tan todas  las  posiciones  posibles;  ora  saltan  de  lado; 
ora  avanzan  ó  retroceden  algunos  pasos,  se  estiran  y 
se  encorvan,  mueven  los  brazos,  patalean.  El  jefe 
de  danza  continúa  marcando  el  compás  y  canto  con 
voz  gangosa;  el  sonido  de  su  voz  es  más  ó  menos 
intenso  según  da  un  paso  adelante  ó  atrás.  No  per- 
manece un  solo  instante  en  el  mismo  sitio;  ora  se 
vuelve  hacia  los  danzantes,  ora  hacia  las  mujeres, 
que  elevan  entonces  la  voz  con  todas  sus  fuerzas. 
Paulatinamente  los  danzantes  se  excitan;  los  basto- 
nes chocan  con  mayor  rapidez;  los  movimientos  se 
aceleran  y  aumentan  en  violencia;  los  danzantes  se 
sacuden,  dan  saltos  increíbles  y  acaban  por  emitir 
todos  juntos  un  solo  grito  estridente.  Un  instante 
después,  desaparecen  en  las  malezas  de  donde  sa- 
lieron. 

El  sitio  queda  abandonado  un  momento.  Luego  el 
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jefe  de  baile  da  de  nuevo  una  señal  y  reaparecen  los 
danzantes. 

Esta  vez  forman  una  línea  curva.  La  segunda 
parte  de  la  danza  se  parece,  por  lo  demás,  á  la  pri- 
mera. Las  mujeres  tamborilean  y  cantan  ya  levan- 
tando la  voz  hasta  desgañitarse,  ya  bajándola  hasta 
emitir  murmullos  que  apenas  se  oyen.  El  final 
de  la  segunda  parte  es  idéntico  al  de  la  primera; 
este  baile  se  repite  así  tres,  cuatro,  cinco  veces.  De 
pronto,  los  danzantes  se  colocan  formando  cuatro 
hileras;  la  primera  se  separa,  las  demás  avanzan  y 
juntos  se  dirigen  en  seguida  hacia  las  mujeres.  En 
esle  momento,  toda  la  cuadrilla  forma  un  baturrillo 
inextricable  de  cuerpos  y  de  miembros;  diñase  que 
los  danzantes  se  hienden  el  cráneo  con  sus  bastones. 
Pero  el  orden  es  tan  riguroso  como  antes;  cada  mo- 
vimiento está  previamente  calculado.  La  excitación 
alcanza  su  grado  máximo;  los  danzantes  gritan,  pa- 
talean, saltan;  las  mujeres  tamborilean  como  locas 
y  cantan  á  grito  pelado;  el  fuego  manda  una  lluvia 
de  chispas  sobre  esa  escena  salvaje.  Entonces  el  jefe 
levanta  los  brazos;  un  golpe  formidable  domina  el 
ruido,  y  los  danzantes  desaparecen  como  por  en- 
canto. Las  mujeres  y  ios  espectadores  se  levantan  y 
se  dispersan  en  sus  miams.  Media  hora  más  tarde, 
nada  se  mueve  ya  en  el  claro  de  la  selva;  tan  sólo  el 
fuego  arroja  sus  últimos  resplandores.  Esto  es  un 
corrobori  australiano. 

El  corrobori  de  los  hombres,  á  poca  diferencia,  es 
el  mismo  en  todas  partes.  La  danza  de  las  mujeres, 
por  lo  contrario,  que  raras  veces  se  ejecuta,  difiere 
mucho  al  parecer.  Eyre  es  quien  nos  da  la  mejor 
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descripción  de  ella  (1).  «Las  mujeres,  dice,  juntan 
sus  manos  por  encima  de  la  cabeza,  cierran  las 
piernas  y  juntan  las  rodillas.  Enseguida  separan  las 
piernas  á  partir  de  la  rodilla  (thrown  outwards  from 
the  knee)  —  mientras  que  las  pantorrilias  y  las  ma- 
nos permanecen  en  su  posición  primitiva  —  y  las 
juntan  de  nuevo  rápidamente,  de  manera  que  pro- 
ducen un  ruido  seco.  Esta  danza  la  ejecutan  siem- 
pre una  ó  varias  jóvenes;  por  lo  demás,  la  bailan 
únicamente  para  su  propio  placer.  A  veces,  sin  em- 
bargo, una  mujer  baila  de  esta  manera  delante  de 
varios  danzantes  para  excitar  sus  pasiones.  En  otra 
danza,  se  mantienen  los  pies  estrechamente  juntos  y 
se  avanza  imprimiendo  al  cuerpo  extravagantes  con- 
torsiones; de  este  modo  se  describe  un  semicírculo. 
Esta  danza  la  ejecutan  casi  exclusivamente  las  jóve- 
nes entre  sí».  Los  corroboris  de  los  tasmaniosno  di- 
fieren, según  tenemos  entendido,  de  los  que  bailan 
los  australianos. 

Las  extrañas  analogías  que  hemos  observado  va- 
rias veces  entre  los  australianos  y  los  mincopies  se 
extienden  también  á  las  danzas.  Las  danzas  de  los 
mincopies  se  parecen  extraordinariamente  á  las  de 
los  australianos.  Los  motivos  son  los  mismos  en 
Australia  que  en  las  islas  Andamanes:  una  caza  afor- 
tunada, una  visita  de  amigos,  el  comienzo  de  una 
estación,  una  cura,  el  término  de  un  luto,  en  fin,, 
cualquier  suceso  susceptible  de  alegrar  el  alma  de 
un  mincopie.  También  se  celebra  con  danzas  gran- 
des fiestas,  reuniéndose  al  efecto  varias  tribus.  «En 


(1)  Eyre,  II,  235-236. 
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ün  claro  reducido,  en  el  centro  de  los  junglares, 
dice  Man,  congréganse  más  de  cien  hombres  y  mu- 
jeres, solemnemente  pintados  para  la  circunstancia. 
La  luna  derrama  su  luz  suave,  y  en  cada  huta  el 
fuego  ilumina  los  grupos  con  rojas  claridades.  A  un 
lado  están  reunidas  en  una  sola  hilera  las  mujeres 
que  deben  cantar  en  coro  el  estribillo  de  la  canción 
que  acompaña  la  danza;  en  el  otro,  se  ven  las  oscu- 
ras siluetas  de  los  espectadores,  cierto  número  de 
los  cuales  toman  parte  en  la  danza  marcando  el 
compás  con  las  manos.  Invisible  para  todos,  el  jefe 
de  la  danza,  que  es  al  propio  tiempo  el  autor  de  la 
letra  y  música  de  la  canción,  se  sitúa  en  un  extremo; 
coloca  el  pie  en  el  extremo  angosto  del  resonador  (1), 
y  apoyado  en  su  lanza  ó  en  su  arco,  marca  el  com- 
pás golpeando  el  resonador  con  la  planta  del  pie  ó 
del  talón.  Durante  este  solo,  que  tiene  el  carácter  de 
un  recitativo,  los  demás  permanecen  quietos  y  ca- 
llados; pero  tan  pronto  como  el  jefe  da  la  señal  de 
entonar  el  estribillo,  cierto  número  de  los  danzantes 
precipítanse  con  salvaje  excitación  en  la  arena  y  re- 
fuerzan el  canto  de  las  mujeres  ejecutando  su  papel 
con  apasionada  energía.  Los  danzantes  encorvan  la 
espalda  y  llevan  todo  su  peso  en  una  sola  pierna  ar- 
queándola. Tienden  las  manos  hacia  adelante,  á  la 
altura  del  pecho,  y  sujetan  el  pulgar  de  una  de  ellas 
con  el  pulgar  y  el  índice  de  la  otra,  á  la  vez  que  le- 
vantan en  alto  los  demás  dedos.  En  esta  posición, 
el  danzante  avanza  saltando  sobre  una  pierna; 


(1)  Véase  sobre  el  resonador  de  los  mincopies,  capí- 
tulo X. 
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después  de  cada  segundo  salto,  golpea  el  suelo  con 
el  pie  libre.  De  esta  manera  recorre  el  claro  del 
bosque  adelante  y  atrás,  rigiéndose  por  el  resonador 
y  el  canto.  Cuando  siente  fatiga,  descansa  marcando 
él  mismo  el  compás,  levantando  los  talones  del 
suelo»  (1). 

Lo  mismo  que  en  Australia,  las  mujeres  no  toman 
parte,  por  regla  general,  en  las  danzas  de  los  hom- 
bres. Ejecutan,  sin  embargo,  danzas  especiales,  bas- 
tante equívocas,  según  afirmación  de  varios  testigos 
oculares.  Verdad  es  que  Man  no  hace  alusión  á  este 
pretendido  carácter  equívoco.  «Las  mujeres,  dice, 
balancean  los  brazos  adelante  y  hacia  atrás;  al  pro- 
pio tiempo,  doblan  la  rodilla  y  levantan  las  piernas 
á  compás;  de  vez  en  cuando,  avanzan  algunos  pasos 
y  recomienzan  en  seguida  los  movimientos  indi- 
cados». 

Los  bosquimanos  tienen  gran  talento  mímico;  no 
sería,  pues,  extraño  encontrar  manifestaciones  de  él 
en  sus  danzas.  Sin  embargo,  las  relaciones  que  po- 
seemos sobre  sus  ejercicios  coreográficos  —  y  son 
bastante  numerosas  —  sólo  hablan  de  danzas  gim- 
násticas. Burchell  (2)  es  quien  nos  da  la  descripción 
más  detallada  de  una  danza  de  bosquimanos.  Se  ve- 
rificaba por  la  noche  en  una  de  las  mayores  hutas, 
en  cuyo  recinto  se  congregaban  cuantas  personas  de 
ambos  sexos  podían  mantenerse  en  círculo  alrededor 
del  danzante,  ai  cual  no  le  sobraba  puesto  más  que 


(1)  Man,  Journ.  Anlhr.  Inst.,  XII,  390-391. 

(2)  Burchell,  Reisen  in  das  Injiere  von  Sud- Africa; 
Weimar,  1825,  II,  81  y  sigs. 
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para  mantenerse  en  pie.  Cerca  de  la  entrada,  ardía 
un  fuego.  El  danzante  entraba  en  una  especie  de 
éxtasis  durante  el  cual  no  observaba  nada  de  lo  que 
pasaba  á  su  alrededor,  y  sólo  pensaba  en  si  mismo. 
Como  un  adulto  no  puede  mantenerse  de  pie,  ni 
aun  en  la  mayor  de  esas  hutas,  veíase  el  danzante 
obligado  á  apoyarse  en  dos  bastones  que  asía  con 
ambas  manos,  esforzándose  en  apartarlos  lo  más  le- 
jos posible  de  su  cuerpo.  Así,  inclinado  hacia  ade- 
lante, permanecía  en  una  posición  harto  incómoda 
-para  bailar.  Sin  embargo,  ningún  vestido  le  impe- 
día moverse  libremente,  pues  sólo  llevaba  encima 
su  piel  de  chacal.  De  este  modo  bailaba  sin  detenerse. 
A  veces  prescindía  de  los  bastones.  Cada  asistente  es 
libre  de  bailar  á  su  vez  todo  el  tiempo  que  desee;  otro 
se  pone  luego  el  cascabel  que  sirve  para  uso  general. 

Esta  danza  es  muy  extraña;  creo  que  no  se  en- 
cuentra nada  parecido  en  ningún  pueblo  salvaje  de 
la  tierra  (1).  Uno  de  los  pies  permanece  clavado  en 
el  suelo,  mientras  que  el  otro  se  mueve  rápida  é 
irregularmente, no  apartándose  sin  embargo  mucho, 
aunque  la  rodilla  y  la  pierna  se  mueven  cuanto  per- 
mite la  posición  incómoda  del  danzante.  Los  brazos 
que  sostienen  el  cuerpo  por  medio  de  dos  bastones, 
se  mueven,  naturalmente,  muy  poco.  El  danzante 
canta  sin  cesar  y  ejecuta  todos  sus  movimientos  á 
compás.  De  vez  en  cuando  baja  el  cuerpo  y  lo  le- 


(i)  Burchell  no  conocía  la  danza  de  los  mincopies,  que 
se  parece  mucho  á  la  danza  bosquimana  por  él  descrita. 
En  una  huta  estrecha,  un  mincopie  ejecutaría  á  poca  di- 
ferencia los  mismos  movimientos  que  el  bosquimano. 
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vanta  de  pronto  hasta  que  por  último  se  tiende  por 
el  suelo  á  fin  de  respirar  algo.  Pero  continúa  can- 
tando y  moviendo  el  cuerpo  á  compás  del  canto  de 
los  espectadores.  Transcurridos  algunos  minutos,  se 
levanta  nuevamente  y  continúa  su  danza  con  nuevos 
bríos.  Si  una  de  las  piernas  se  fatiga  ó  el  orden  de 
la  danza  lo  exige,  mueve  la  otra  pierna.  En  cada 
tobillo  el  danzante  se  ata  una  especie  de  cascabel 
formado  por  cuatro  orejas  de  antílope  marsupial,  en 
las  cuales  se  inserta  pedacitos  de  cáscara  de  huevo 
de  avestruz.  Esa  especie  de  sonajas  emiten  á  cada 
movimiento  del  pie  un  sonido  nada  desagradable  ni 
duro  y  que  contribuye  mucho  al  efecto  de  la  danza. 
Aunque  sólo  puede  bailar  una  persona  á  la  vez,  el 
público  no  permanece  ocioso  y  acompaña  al  danzante, 
contribuyendo  de  este  modo  á  la  diversión  general. 
Para  ejecutar  el  acompañamiento  se  canta  y  se  redo- 
bla el  tambor;  luego  todos  cantan  y  marcan  el  com- 
pás palmoteando  suavemente.  Las  palabras  ae-co, 
ae  o,  aunque  se  repiten  continuamente,  nada  signi- 
fican. Pronunciando  0,  se  palmotea;  el  danzante  dice 
al  mismo  tiempo  wa-wa-kuh.  Las  mujeres  no  se  ha- 
llan excluidas  del  canto  y  las  voces  andan  siempre 
concertadas.  Las  jóvenes,  cuyas  voces  son  cinco  ó 
seis  notas  más  altas,  cantan  con  mucha  vivacidad. 

Una  danza  á  que  asistieron  Arbousset  y  Daumas, 
ejecutada  al  aire  libre,  tuvo  un  carácter  muy  dife- 
rente. «Los  bosquimanos,  dicen,  sólo  bailan  cuando 
han  comido  y  están  bien  repletos;  entonces  danzan 
al  claro  de  la  luna,  en  medio  del  kraal.»  Sus  movi- 
mientos consisten  únicamente  en  saltos  regulares: 
producen  el  efecto  de  un  rebaño  de  becerros  sal- 
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tando  y  retozando  en  todas  direcciones,  y  continúan 
este  ejercicio  hasta  que,  fatigadísimos,  sudan  á  ma- 
res. Los  gritos  que  profieren  y  los  movimientos  que 
ejecutan  son  tan  violentos,  que  á  menudo  se  les  ve 
caer  al  suelo  extenuados  y  cubiertos  de  sangre  que 
les  sale  de  las  narices.  Por  tal  motivo  se  llama  esta 
danza  también  mokoma  ó  danza  de  la  sangre  (1). 

Desgraciadamente,  las  reseñas  que  poseemos  con 
referencia  á  las  danzas  de  los  fueguianos  son  muy 
defectuosas.  Sabemos  algo  tan  sólo  de  las  represen- 
taciones dramáticas  de  una  sola  tribu,  los  Yahgans, 
y  que  son  quizá  danzas  mímicas  (2).  Nada  hemos 
averiguado  de  sus  danzas  gimnásticas,  y  aun  igno- 
ramos si  las  tienen.  Por  lo  que  concierne  á  los  bo- 
tocudos,  la  mayoría  de  las  relaciones  no  hablan  de 
sus  danzas;  el  príncipe  de  Wied  llegó  á  decir  ex- 
presamente que  no  las  tenían,  y,  sin  embargo, 
Ehrenreich  las  vió  y  describió  más  tarde.  «En  las 
ocasiones  solemnes  —  cuando  se  trata  de  celebrar 
una  cacería  afortunada,  ó  una  victoria,  ó  de  festejar 
la  llegada  de  un  extranjero  —  toda  la  horda  se 
reúne  por  la  noche  alrededor  del  fuego  del  campa- 


(1)  Hay  en  esta  descripción  algunos  puntos  que  provo- 
can la  critica.  Faltan  en  ella  dos  cosas  de  que  no  carece 
ninguna  danza  primitiva:  el  acompañamiento  musical  y 
el  orden  rítmico  de  los  movimientos.  Si  los  observadores 
han  omitido  estos  dos  puntos,  su  descripción  es  defec- 
tuosa; pero  si  en  realidad  faltan  en  la  danza,  el  mokoma 
no  es  probablemente  una  verdadera  danza,  sino  conse- 
cuencia tan  sólo  de  una  embriaguez  general  provocada 
por  el  uso  del  hachisch,  uso  bastante  frecuente  entre 
algunas  tribus  del  Congo. 

(2)  Globus;  XLVII,  332. 
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mentó.  Hombres  y  mujeres  forman  un  circulo;  cada 
danzante  pone  los  brazos  alrededor  del  cuello  de 
sus  vecinos  inmediatos  y  todo  el  circulo  empieza  á 
dar  vueltas  á  derecha  ó  á  izquierda;  golpean  el  suelo 
con  el  pie  que  se  adelanta  hacia  el  lado  en  que  el 
movimiento  se  dirige,  y  luego  retiran  el  otro.  Tan 
pronto  agachan  la  cabeza  y  se  aproximan  unos  á 
otros,  disuélvese  el  circulo  por  ellos  formado.  Mien- 
tras dura  la  danza,  entonan  un  canlo  monótono  por 
el  cual  regulan  los  movimientos  de  sus  pies  (1).» 

Entre  los  esquimales,  las  danzas  gimnásticas  no 
valen  tanto,  según  ciertas  relaciones,  como  las  dan- 
zas mimicas.  «Se  baila,  dice  Boas,  en  verano  al  aire 
libre  y  en  invierno  en  una  casa  de  recreo  erigida 
con  este  fin.  Esta  casa  no  es  más  que  una  gran  bó- 
veda de  hielo,  y  que  mide  á  poca  diferencia  15  pies 
de  alto  y  20  de  diámetro.  En  el  centro  se  eleva  una 
columna  de  hielo  de  5  pies  de  altura,  en  la  cual  se 
colocan  las  lámparas.  Cuando  los  habitantes  de  una 
aldea  se  reúnen  en  este  edificio,  las  mujeres  casadas 
se  colocan  fQrmando  una  hilera  á  lo  largo  de  la  pa- 
red; las  jóvenes  forman  otro  circulo  concéntrico  y 
los  hombres  ocupan  el  circulo  interior.  Los  niños 
forman  dos  grupos  en  ambos  lados  de  la  puerta.  Tan 
pronto  como  empieza  la  fiesta,  un  hombre  coge  el 
tambor,  penetra  en  el  espacio  libre  cerca  de  la  puerta 
y  comienza  á  cantar  y  á  bailar.  Las  canciones  las 
compone  el  propio  cantante,  y  consisten  sobre  todo 
en  poesías  satíricas,  á  las  que  son  muy  aficionados. 
Mientras  los  hombres,  callados,  escuchan,  las  mu- 


(1)  Ehrenreich,  Zeitschr.  für  Ethnologie%  1887,  33. 
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jeres  entonan  el  coro  cantando  amna  aya.  El  dan- 
zante, que  permanece  en  su  sitio,  golpea  el  suelo 
con  los  pies  ejecutando  un  movimiento  rítmico,  ba- 
lancea el  torso  y  redobla  al  propio  tiempo  el  tam- 
bor. Durante  el  baile,  desnúdase  el  torso,  y  sólo 
conserva  el  pantalón  y  las  botas  (1).» 

En  otra  danza  gimnástica  que  Bancroft  llama, 
ignoramos  por  qué,  «danza  nacional»  (2),  penetran, 
una  tras  otra,  varias  jóvenes  en  medio  del  círculo, 
en  tanto  los  demás  bailan  en  torno  de  ellas  con  las 
manos  entrecruzadas.  «Los  movimientos  más  ex- 
traordinarios son  los  mejor  aplaudidos.»  Mientras 
que  las  danzas  gimnásticas  son  casi  siempre  soli, 
necesitanse  varias  personas  para  las  danzas  mími- 
cas. «Los  danzantes,  jóvenes  por  regla  general,  van 
completamente  desnudos  hasta  la  cintura.  Imitan 
burlescamente  el  grito  de  los  animales  ó  de  los  pá- 
jaros, acompañando  sus  movimientos  de  cantos  y 
de  golpes  en  el  tambor.  A  veces  se  engalanan  extra- 
vagantemente con  pantalones  de  piel  de  reno  ó  de 
foca  y  llevan  plumas  ó  un  chai  abigarrado  en  la 
cabeza. »  Estas  representaciones  no  se  limitan,  sin 
embargo,  á  la  imitación  de  animales.  «Un  estribillo 
monótono  acompañado  de  golpes  de  tambor,  llama 
á  los  jóvenes  uno  tras  otro  hasta  reunir  unos  veinte, 
los  cuales  forman  un  círculo.  En  seguida  empiezan 
las  representaciones  mímicas,  escenas  de  amor,  ce- 
los, odio  y  amistad  (3).» 


(1)  Boas:  Annual  Report  Bur.  ofEthnoL,  600  y  sig. 

(2)  Bancroft:  TheNative  Races,  etc.,  I,  67. 

(3)  Bancroft,  1, 67.  Pasamos  por  alto  los  bailes  de  más- 
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Si  los  corroboris  gimnásticos  resultan  monóto- 
nos, las  danzas  mímicas  son,  por  lo  contrario,  tanto 
en  Australia  como  en  otras  partes,  variadísimas. 
Figuran  en  primera  líuea  danzas  de  animales:  las 
del  dingo,  del  casuario,  de  la  rana,  de  la  mari- 
posa. Ninguna,  sin  embargo,  tan  extendida  ni  tan 
popular  como  la  del  canguro,  descrita  por  nume- 
rosos viajeros.  En  términos  laudatorios,  hablan 
unánimemente  del  talento  mímico  de  que  los  indí- 
genas dan  prueba  en  la  ejecución  de  esta  danza. 
«Cuando  saltaban,  todos  á  cual  mejor,  dice  Mundy, 
no  era  posible  figurarse  nada  más  extravagante  ni 
mejor  imitado  (1).»  Eyre  vió,  en  el  lago  Victoria,  la 
danza  del  canguro  <(tan  bien  ejecutada,  que  habría 
provocado  estruendosos  aplausos  en  cualquier  tea- 
tro europeo»  (2);  y  en  lo  relacionado  con  la  vida 
humana,  suministra,  en  dos  de  sus  manifestaciones 
más  importantes,  el  amor  y  la  batalla,  el  tema  de 
algunas  danzas  mímicas.  Mundy  describe  una  danza 
de  guerra  que  vió  en  la  Nueva  Gales  del  Sud.  Los 
danzantes  ejecutaban  primeramente  una  serie  de 
movimientos  complicados  y  violentísimos,  blan- 
diendo sus  mazas,  lanzas,  boomerangs  y  escudos. 
«De  pronto,  toda  la  masa  se  dividía  en  dos  grupos, 
que  se  precipitaban  uno  sobre  otro  profiriendo  gri- 
tos ensordecedores.  Una  de  las  partes  se  declaró 
rápidamente  vencida  y  se  la  persiguió  en  la  oscuri- 


caras  de  las  tribus  del  N.  O.  por  la  misma  razón  que  de- 
jamos de  hablar  de  las  máscaras  en  el  último  capítulo. 

(1)  Brough  Smyth,  1, 173. 

(2)  Eyre,  II,  233. 
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dad,  de  la  cual  llegaban  aullidos,  gemidos  y  el  ruido 
de  los  golpes  de  las  mazas,  con  lo  que  la  ilusión  de 
una  sangrienta  batalla  era  completa.  De  pronto, 
cuantos  habían  tomado  parte  en  el  simulacro  vol- 
vieron cerca  del  fuego  y  se  dividieron  en  dos  gru- 
pos; la  música  cambió  de  compás;  moviéronse  los 
danzantes  al  son  de  un  ritmo  más  lento,  golpeando 
el  suelo  á  cada  paso  y  profiriendo  gruñidos.  Toco  á 
poco  los  redobles  de  tambor  y  los  movimientos  ace- 
leráronse y  finalmente  llegaron  á  ser  tan  rápidos 
como  puede  ejecutarlos  un  cuerpo  humano.  De  vez 
en  cuando  saltaban  al  aire  á  prodigiosa  altura,  y,  al 
caer,  los  músculos  de  sus  pantorrillas  temblaban, 
de  manera  que  las  rayas  blancas  de  sus  pinturas 
semejaban  serpientes  enroscándose,  y  al  propio 
tiempo  lanzaban  gritos  ensordecedores  (1).»  Las 
danzas  de  amor  de  los  australianos  se  mencionan 
en  la  mayoría  de  relatos  por  medio  de  algunas  alu- 
siones asaz  características.  Por  lo  demás,  resulta 
bastante  difícil  describirlas.  «Danzas  he  visto,  dice 
Hodgkinson,  que  son  tan  sólo  una  exposición  re- 
pugnante de  movimientos  obscenos,  y,  aunque  per- 
manecía oculto  en  la  oscuridad  sin  que  nadie  pu- 
diese advertir  mi  presencia,  ruborizábame,  no  obs- 
tante, de  verme  obligado  á  contemplar  semejantes 
horrores  (2).*  Basta  estudiar  aquí  una  sola  de  estas 
danzas,  la  kaaro  de  los  Watchandis.  «La  fiesta 
comienza  en  el  primer  novilunio  después  de  la 


(1)  Brough  Smyth,  1, 173. 

(2)  Hodgkinson,  Australia  from  Port  Macquerie  to 
Moretón  Bay,  1845. 
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vendimia  del  yams;  los  hombres  la  inauguran  por 
medio  de  una  orgía.  Enseguida  ejecutan  una  danza 
al  claro  de  luna  alrededor  de  un  hoyo  rodeado  de 
malezas.  El  hoyo  y  las  malezas  representan  el  órgano 
femenino  cuya  estructura  copian;  los  hombres  Man- 
den sus  lanzas,  símbolo  del  miembro  viril,  y  ense- 
guida saltan  en  todas  direcciones,  clavando  sus  lan- 
zas en  el  hoyo  y  haciendo  gestos  violentos  y  apa- 
sionados que  demuestran  su  excitación  sexual.»  Un 
historiador  fantasista,  Scherer,  ha  querido  ver  en 
esta  danza  «la  célula  primitiva  de  la  poesía.» 

El  amor  y  la  batalla  son  los  principales  motivos 
de  las  danzas  australianas,  pero  también  se  repre- 
sentan escenas  de  menor  importancia.  En  el  Norte, 
por  ejemplo,  hay  la  danza  de  la  canoa.  «Para  bai- 
larla, se  pintan  los  ejecutantes  de  blanco  y  rojo,  y 
reemplazan  los  remos  por  bastones.  Los  danzantes 
se  colocan  en  dos  hileras;  cada  cual  oculta  un  bastón 
detrás  de  la  espalda  y  mueve  los  pies  por  el  compás 
del  canto.  A  una  señal  dada,  todos  muestran  sus 
bastones  y  hacen  ademán  de  remar  (1).» 

Para  terminar,  hablaremos  todavía  de  una  danza 
que  simboliza  la  muerte  y  la  resurrección.  Parker 
la  vió  entre  los  indígenas  del  Loddon.  Dirigíala  un 
anciano,  el  cual  la  había  aprendido  entre  las  tribus 
del  Noroeste.  «Los  danzantes  llevaban  ramas  y  las 
agitaban  por  encima  de  sus  hombros.  Después  de 
haber  bailado  un  rato  en  semicírculo  y  en  hileras, 
formaban  un  grupo  circular,  se  dejaban  caer  lenta- 
mente por  tierra  y  representaban,  ocultando  sus 


(1)   Brough  Smyth,  1, 173. 
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cabezas  bajo  las  ramas,  la  aproximación  de  la 
muerte;  luego  permanecían  inmóviles  durante  algún 
tiempo,  lo  cual  significaba  la  misma  muerte.  Des- 
pués, el  anciano  daba  una  señal  comenzando  súbita- 
mente una  danza  rápida  y  blandiendo  sus  ramas: 
todos  se  levantaban  entonces  de  un  salto,  y  comen- 
zaban la  danza  de  júbilo.  Esto  significaba  la  resu- 
rrección del  alma  después  de  la  muerte.» 

No  hay  verdaderamente  necesidad  de  practicar 
largas  investigaciones  para  apreciar  el  placer  que 
estas  danzas  mímicas  y  gimnásticas  pueden  propor- 
cionar á  los  espectadores  y  á  los  ejecutantes.  No 
existe  actividad  artística  que  conmueva  al  hombre 
tanto  como  la  danza.  Los  hombres  primitivos  en- 
cuentran seguramente  en  ella  el  goce  estético  más 
intenso  que  son  capaces  de  experimentar.  La  mayo- 
ría de  los  movimientos  que  se  ejecutan  en  las  dan- 
zas primitivas  son  en  extremo  enérgicos.  Basta  que 
nos  representemos  el  placer  que  los  movimientos 
fuertes  y  rápidos  nos  procuraban  cuando  éramos 
niños,  siempre  y  cuando  no  excediesen  de  cierto 
grado  de  esfuerzo  y  de  duración.  Este  placer  se  halla, 
por  lo  demás,  en  razón  directa  de  la  tensión  emo- 
cional que  los  movimientos  ponen  en  acción.  Per- 
manecer quietos  cuando  interiormente  nos  hallamos 
excitados,  es  una  tortura;  no  hay  dicha  como  dar 
libre  juego  al  impulso  interior  por  medio  de  movi- 
mientos apropiados.  Hemos  visto,  en  efecto,  que 
las  danzas  de  los  cazadores  las  provoca  casi  siempre 
un  acontecimiento  exterior  que  ha  conmovido  el 
alma,  pronta  á  excitarse,  de  los  primitivos.  El  aus- 
traliano baila  alrededor  de  su  botín  de  caza  como  el 
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niño  en  torno  del  zapato  puesto  en  el  balcón  la 
noche  de  Reyes. 

No  obstante,  si  los  movimientos  de  la  danza  fue- 
sen tan  sólo  violentos,  al  placer  experimentado 
pronto  sustituirían  el  dolor  y  la  fatiga.  El  carácter  y 
el  valor  estético  de  la  danza  consisten  menos  en  la 
energía  que  en  el  orden  de  los  movimientos.  Ya 
hemos  dicho  que  el  ritmo  era  la  cualidad  esencial 
del  baile;  con  esto  expresamos  el  propio  sentimiento 
de  los  hombres  primitivos  que  observan  ante  todo, 
en  sus  danzas,  un  orden  rigurosamente  rítmico  de 
movimientos.  «Admira  ver,  dice  Eyre  en  su  des- 
cripción de  las  danzas  australianas,  la  exactitud  con 
que  los  movimientos  de  los  danzantes  concuerdan 
con  los  sonidos  de  la  música  (1).  Idéntica  observa- 
ción han  hecho  cuantos  han  visto  las  danzas  de  los 
primitivos  (2).  El  placer  que  nos  procura  el  ritmo 
tiene  indudablemente  una  razón  orgánica  pro- 
funda (3).  Verdaderamente  sería  exagerado  decir 
que  la  forma  rítmica  es  la  forma  natural  de  todos 
nuestros  movimientos;  sin  embargo,  gran  parte  de 
ellos,  en  particular  los  de  locomoción,  son  en  efecto 
rítmicos.  Además,  toda  excitación  de  los  sentimien- 


(1)  Eyre,  II,  231. 

(2)  Todos  los  autores  están  de  acuerdo  en  poner  de 
relieve  el  carácter  rigurosamente  rítmico  de  las  danzas 
primitivas;  la  única  excepción  que  conocemos,  es  la 
danza  de  los  bosquimanos,  descrita  por  Arbousset  y  Dau- 
mas,  de  que  antes  hablamos. 

(3)  Darwin  cree  que  el  placer  provocado  por  el  ritmo 
es  probablemente  común  á  todos  los  animales.  «The  per- 
ception,  if  notthe  enjoyment,  of  musical  cadenees  and  of 
rythm  is  probably  comtnon  to  ail  animáis,» 


L06  COMIENZOS  DEL  Aftl'K  91 

tos,  por  poco  fuertes  que  sean,  tiene  tendencia  á  con- 
vertirse en  movimientos  rítmicos,  conforme  ha  ob- 
servado Spencer;  y  Gurney  añade  que  la  excitación 
sentimental  es  rítmica  por  si  misma. 

Asi,  el  ritmo  de  los  movimientos  de  la  danza  no 
es  más  que  el  ritmo  de  los  movimientos  de  la 
locomoción  aumentado,  cobrando  mayor  energía 
por  una  excitación  de  los  sentimientos.  Cierto 
que  esto  no  explica  aún  el  placer  engendrado  por 
el  ritmo;  si  no  queremos  contentarnos  con  una  cir- 
cunlocución en  vez  de  una  explicación,  nos  vemos 
obligados,  en  efecto,  á  limitarnos  á  la  comprobación 
indicada  hace  poco.  En  todo  caso,  el  hombre  primi- 
tivo experimenta  este  placer  con  tanta  intensidad 
como  el  civilizado.  El  estudio  de  la  poesía  y  de  la 
música  de  los  primitivos  nbs  suministrará  otras 
pruebas. 

Hasta  aquí  no  nos  hacia  falta  distinguir  las  dan- 
zas gimnásticas  de  las  danzas  mímicas,  porque  am- 
bas satisfacen  la  necesidad  de  entregarse  á  movi- 
mientos enérgicos  y  rítmicos.  Pero  las  danzas  mími- 
cas proporcionan  asimismo  al  hombre  otros  placeres 
que  en  vano  buscaría  en  las  danzas  gimnásticas.  Sa- 
tisfacen su  instinto  de  imitación,  que  reviste  á  me- 
nudo la  forma  de  una  verdadera  manía.  Los  bosqui- 
manos  gozan  en  gran  manera  «imitando  los  movi- 
mientos de  ciertos  hombres  ó  animales»,  y  «todos 
los  indígenas  australianos  poseen  un  talento  mímico 
maravilloso»  que  hacen  entrar  en  juego  en  todas 
ocasiones; también  se  dice  de  los  fueguianos  «que  re- 
piten con  perfecta  exactitud  cualquier  palabra  de 
una  frase  pronunciada,  imitando  al  propio  tiempo 
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la  manera  y  los  gestos  del  que  habla».  Aquí  descu- 
brimos otra  analogía  entre  los  pueblos  y  los  indivi- 
duos primitivos,  los  niños.  Podemos  observar  igual- 
mente esta  propensión  á  imitar  en  nuestros  niños, 
que  la  satisfacen  con  bastante  frecuencia  por  medio 
de  danzas  mímicas.  El  instinto  de  imitación  es,  en 
verdad,  una  cualidad  humana,  pero  su  fuerza  varía 
según  los  diferentes  estudios  de  la  evolución.  Entre 
los  pueblos  más  primitivos,,  es  casi  irresistible  para 
todos  los  individuos;  pero  á  medida  que  la  civiliza- 
ción avanza,  las  diferencias  entre  los  individuos  se 
observan  más  claramente,  y  el  individuo  superior 
aspira  ante  todo  á  no  parecerse  más  que  á  sí  mismo. 
Por  consiguiente,  las  danzas  mímicas,  que  tan  gran 
papel  desempeñan  en  los  pueblos  primitivos,  des- 
aparecen cada  vez  más  de  los  civilizados  y  hallan  su 
postrer  público  en  el  mundo  infantil,  en  esa  huma- 
nidad primitiva,  que  sin  cesar  se  renueva.  Cierta- 
mente debe  reconocerse,  en  las  danzas  mímicas, 
gran  valor  desde  el  punto  de  vista  de  la  producción 
del  placer,  porque  representan  el  activo  desarrollo 
de  las  pasiones  humanas,  es  decir,  las  danzas  de 
guerra  y  de  amor,  pues  á  la  vez  que  satisfacen  tanto 
las  danzas  gimnásticas  como  el  instinto  de  imita- 
ción y  el  goce  de  los  movimientos  violentos,  per- 
miten además  al  alma  desprenderse  de  sus  pasiones, 
haciendo  posible  para  ella  aquel  katharsis  que  Aris- 
tóteles tiene  por  el  mejor  y  más  elevado  efecto  de 
la  tragedia.  Esta  última  forma  de  las  danzas  mími- 
cas representa,  en  efecto,  el  paso  al  drama,  el  cnal 
no  es  sino  una  forma  diferenciada  de  la  danza.  Si  se 
quiere  distinguir  en  los  pueblos  primitivos  la  danza 
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del  drama,  es  preciso  para  ello  establecer  un  crite- 
rio bastante  exterior:  la  presencia  ó  la  ausencia  del 
ritmo;  pero  en  el  estudio  de  evolución  que  nos 
ocupa  principalmente,  danza  y  drama  son  á  poca 
diferencia  idénticos  en  naturaleza  y  en  efecto. 

El  placer  que  se  experimenta  ejecutando  movi- 
mientos violentos  y  rítmicos,  imitando  objetos, 
dando  expansión  á  los  sentimientos,  lodos  estos  fac- 
tores explican  suficientemente  la  pasión  con  que  los 
pueblos  primitivos  se  entregan  á  la  danza.  Los  mis- 
mos danzantes,  naturalmente,  son  los  que  experi- 
mentan mayor  placer.  Pero  el  júbilo  que  les  anima 
lo  comparten  con  los  espectadores,  los  cuales  dis- 
frutan goces  de  que  se  hallan  privados  los  mismos 
danzantes.  Estos  no  pueden  verse  ni  ver  á  sus  com- 
pañeros; no  les  es  posible,  como  á  los  espectadores, 
gozar  del  aspecto  que  ofrecen  los  movimientos  regu- 
lares, rítmicos  y  vigorosos  de  los  danzantes,  ya  ais- 
ladamente ó  en  masa.  El  danzante  siente  la  danza 
pero  no  la  ve;  el  espectador  la  ve,  pero  no  la  siente. 
Por  otra  parte,  indemniza  al  danzante  la  admiración 
del  público.  De  esta  manera,  todos,  espectadores  y 
danzantes,  se  excitan,  se  embriagan  de  sonidos  y  de 
movimientos,  el  entusiasmo  llega  al  período  álgido 
y  se  transforma  á  menudo  en  verdadero  furor  que 
conduce  á  las  violencias.  Si  nos  formamos  exacta 
idea  del  poderoso  efecto  que  las  danzas  primitivas 
producen  en  cuantos  toman  parte  en  ellas,  ya  á 
título  de  actores  ó  bien  de  espectadores,  fácilmente 
comprenderemos  por  qué  la  danza  se  ha  tomado  al- 
gunas veces  como  una  ceremonia  religiosa.  Es  muy 
natural  que  el  hombre  primitivo  se  figure  queaque» 

T.  II  a 
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líos  actos  que  á  él  mismo  le  producen  tan  poderosa 
impresión,  pueden  ejercer  también  cierta  influencia 
en  las  potencias  demoníacas  cuyos  caprichos  presi- 
den á  su  destino.  Se  baila,  pues,  á  menudo  para 
arrojar  ó  para  hacerse  propicios  á  los  espectros  y  á 
los  demonios. 

Parker  ha  descrito  una  danza  australiana  desti- 
nada á  implorar  el  socorro  de  un  demonio  muy  te- 
mido, Mindi.  «Erigiéronse  en  un  sitio  apartado  tres 
imágenes  groseras,  dos  pequeñas  y  una  grande,  es- 
culpidas en  corteza  y  pintadas.  Este  sitio  era  riguro- 
samente tabú.  Los  hombres,  y  después  de  ellos  las 
mujeres,  ataviados  con  hojas  y  sosteniendo  en  la 
mano  una  varita  con  un  ramillete  de  plumas,  apro- 
ximábanse danzando  en  una  sola  hilera;  dieron  al- 
gunas vueltas  circulares  en  torno  de  los  ídolos  y  se 
fueron  en  seguida  hacia  la  figura  principal,  la  cual 
tocaron  respetuosamente  con  sus  varitas  (1).»  Una 
figura  parecida  desempeñaba  también  su  papel  en 
una  danza  religiosa,  que  vió  Eyre  entre  los  Moorun- 
des.  «Los  danzantes,  pintados  y  ataviados  como 
siempre  en  semejante  ocasión,  lucían  en  sus  cabe- 
zas haces  de  plumas  de  cacatúas.  Algunos  las  lleva- 
ban también  en  el  extremo  de  bastones  que  tenían 
en  la  mano,  y  otros  ostentaban  manojos  de  hojas 
verdes.  Después  de  bailar  durante  algún  tiempo,  se 
retiraron,  y  reaparecieron  llevando  cada  cual  una 
figura  rara  y  grosera,  formada  de  hierbas  ó  cañas, 
envuelta  en  una  piel  de  canguro  cuyo  lado  sin  pelos 


(t)  Parker.  The  Aborigines  of  Australia.  Brough 
Smyth,  1, 166. 
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iba  vuelto  hacip  afuera  y  cubierto  de  menudos  dis- 
cos pintados  de  blanco.  De  esta  figura  surgía  un 
bastón  llevando  un  haz  de  plumas  que  representaba 
la  cabeza;  dos  bastones  con  plumas  rojas  y  colocados 
á  derecha  é  izquierda,  representaban  las  manos.  De- 
lante de  las  figuras  había  un  bastón,  de  unas  seis 
pulgadas  de  largo,  cuya  extremidad  mostraba  un 
manojo  de  hierbas  enlazadas  rodeado  de  un  viejo 
trozo  de  paño  pintado  de  blanco  representando  el 
ombligo.  La  figura  medía  en  totalidad  unos  8  pies 
de  largo  y  representaba  evidentemente  un  hombre. 
Paseáronla  durante  cierto  tiempo,  y  luego  la  reem- 
plazaron por  dos  estandartes,  confeccionados  con 
estacas  y  que  conducían  dos  personas.  Finalmente 
desaparecieron  de  igual  modo  y  los  danzantes  avan- 
zaron con  sus  lanzas  (1).» 

Es  muy  probable  que  todos  los  pueblos  primitivos 
poseen  danzas  religiosas;  no  están,  sin  embargo, 
descritas  todavía.  El  número  de  danzas  religiosas 
que  se  han  observado  es  en  extremo  restringido, 
hasta  en  Australia.  Gerland  dice:  «originariamente 
todas  las  danzas  es  probable  que  sean  religiosas», 
pero  no  ha  podido  demostrarlo  (2).  Los  hechos 
que  conocemos  no  nos  permiten  participar  de 
la  opinión  de  Gerland.  Nada  nos  obliga  á  supo- 
ner que  las  danzas  australianas  tenían  en  otro  tiem- 
po un  significado  diferente  del  que  una  observación 
imparcial  debe  atribuirles  en  la  actualidad.  Sólo  un 
reducido  número  de  danzas  reviste  carácter  de  cere- 


(1)  Eyre,  II,  235. 

(2)  Waitz-Geriand,  II,  755 
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monias  religiosas;  la  mayoría,  por  lo  contrario,  tie- 
nen únicamente  un  fin  estético  y  emocionante  (1). 

El  fin  no  siempre  es  idéntico  al  efecto.  El  de  la 
mayoría  de  las  danzas  primitivas  es  puramente  esté- 
tico; su  efecto,  por  lo  contrario,  excede  mucho,  con 
frecuencia,  de  los  límites  impuestos.  Ningún  arte 
desempeña  un  papel  práctico  y  civilizador  tan  ele- 
vado como  la  danza.  Los  civilizados  nos  inclinamos 
siempre  á  ver  el  significado  principal  de  la  danza  en 
las  relaciones  que  establece  entre  ambos  sexos.  Es, 
en  efecto,  la  única  función  social  de  la  danza  mo- 
derna. Pero  las  danzas  primitivas  y  las  de  los  pue- 
blos civilizados  difieren  de  tal  modo  en  su  natura- 
leza, que  no  es  posible  equiparar  sus  efectos.  La 
mayoría  de  las  danzas  primitivas  carecen  precisa- 
mente de  ese  elemento  que  asegura  á  las  danzas  mo- 
dernas el  favor  de  ambos  sexos:  la  aproximación  es- 
trecha del  hombre  y  de  la  mujer.  Las  danzas  de  Jos 
pueblos  cazadores  las  ejecutan,  por  lo  general,  úni- 
camente los  hombres;  las  mujeres  sólo  se  ocupan  del 
acompañamiento  musical.  Pero  también  existen 
danzas  en  las  cuales  hombres  y  mujeres  toman 
igualmente  parte,  y  éstas  sólo  tienden,  en  la  mayo- 
ría de  casos,  á  excitar  la  pasión  sexual.  Por  lo  de- 
más, puede  suponerse  que  las  danzas  de  hombres 
solos  no  dejan  de  ejercer  influencia  en  la  vida 
sexual.  Un  danzante  hábil  y  vigoroso  no  dejará  de 
impresionar  profundamente  á  las  espectadoras,  y 


(1)  En  Australia,  las  danzas  estéticas  se  verifican 
siempre  por  la  noche;  sin  embargo,  las  danzas  religiosas 
tienen  lugar  en  pleno  día. 
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como  un  danzante  vigoroso  y  hábil  es  por  lo  regu- 
lar y  al  propio  tiempo  un  cazador  dotado  de  las 
mismas  cualidades,  la  danza  podría  contribuir  á  la 
perfección  de  la  raza.  Sin  embargo,  sea  cual  fuere 
en  este  sentido  la  importancia  de  las  danzas  primiti- 
vas, no  es  posible  que  justifique  por  sí  sola  nuestra 
hipótesis  de  que  ningún  arte  primitivo  tiene  impor- 
tancia tan  considerable  como  la  danza. 

Las  danzas  de  los  pueblos  cazadores  son  casi  siem- 
pre ejecutadas  por  numerosos  asistentes.  Ordinaria- 
mente todos  los  hombres  de  una  tribu,  y  á  menudo 
también  los  miembros  de  varias  tribus,  se  reúnen 
para  estos  ejercicios  coreográficos,  y  toda  aquella 
muchedumbre  se  mueve  entonces  según  una  regla 
única  y  obedeciendo  al  mismo  compás.  Todos  los 
observadores  han  hablado  del  orden  «admirable»  de 
los  movimientos  rítmicos.  La  excitación  funde,  por 
decirlo  así,  todos  esos  individuos  en  un  solo  ser, 
movido  y  excitado  por  un  solo  sentimiento.  Durante 
la  danza,  cuantos  toman  parte  en  ella  se  «sociali- 
zan» completamente;  todo  el  grupo  siente  y  procede 
como  un  organismo  único.  En  esto  consiste  la  im- 
portancia social  de  la  danza  primitiva.  Obliga  y  acos- 
tumbra á  cierto  número  de  hombres,  que  en  la  vida 
ordinaria  obran  impulsados  por  necesidades  é  ins- 
tintos muy  diversos,  á  moverse  bajo  una  voluntad 
única,  en  un  sentido  único,  y  tendiendo  á  un  solo 
fin.  Introduce  también  de  vez  en  cuando  algún 
orden  en  la  vida  desordenada  de  los  pueblos  cazado- 
res. Como  la  guerra,  es  el  único  factor  que  hace 
sentir  á  los  miembros  de  una  tribu  primitiva  que 
forman  parte  de  un  solo  y  mismo  grupo  social;  es 
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una  de  las  mejores  preparaciones  para  la  guerra, 
pues  las  danzas  gimnásticas  corresponden  bajo  más 
de  un  aspecto  á  nuestros  ejercicios  militares.  No 
creemos,  al  decir  esto,  atribuir  á  la  danza  excesivo 
valor  para  el  desarrollo  de  la  civilización  humana. 
Toda  cultura  superior  tiene  por  base  la  colaboración 
bien  ordenada  de  los  diversos  elementos  sociales; 
la  danza  prepara  á  los  hombres  primitivos  á  esta 
colaboración. 

Los  mismos  cazadores  parecen  conocer  la  impor- 
tancia que  ejercen  las  danzas  en  su  vida  social.  En 
Australia,  «el  corrobori  es  una  seguridad  de  paz 
entre  las  diferentes  tribus».  Dos  tribus  que  quieren 
afirmar  respectivamente  sus  buenas  intenciones, 
bailan  juntas  una  en  frente  de  otra  (1). 

En  las  islas  Andamanes,  las  diversas  tribus  cele- 
bran también  un  mercado  con  ocasión  de  sus  danzas 
comunes  (2).  Para  poder  apreciar  en  su  justo  valor 
la  influencia  de  estas  fiestas  comunes  á  varias  tri- 
bus, es  necesario  saber  que  duran  á  menudo  mucho 
tiempo.  Lumholtz,  por  ejemplo,  habla  de  un  período 
de  fiestas  que  duró  seis  semanas. 

El  conocimiento  que  tenemos  de  que  la  mayor 
importancia  de  la  danza  consistía  antiguamente  en 
su  efecto  social,  no  sólo  nos  explica  su  poderío  de 
entonces,  sino  también  su  decadencia  actual.  Aun 
en  las  más  favorables  condiciones,  el  número  de  in- 


(1)  Waitz-Gerland,  II,  755.  «Entre  los  habitantes  del 
Queensland  se  bailan  los  corroboris,  en  la  mayoría  de 
casos,  para  sellar  la  paz  (después  de  las  guerras  y  de  las 
querellas)».  Lumholtz,  286. 

(-2)   Man,  Journ,  Anthr.  Inst.,  XII,  392, 
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dividuos  que  pueden  tomar  parte  en  una  danza  es 
bastante  restringido.  Hemos  visto  que  en  Australia 
y  en  las  islas  Andamanes,  los  hombres  de  varias  tri- 
bus bailan  juntos;  pero  los  miembros  de  una  tribu 
de  cazadores  no  son  muy  numerosos  (1).  Con  el  pro- 
greso de  la  civilización,  con  el  mejoramiento  de  los 
medios  de  producción,  los  grupos  sociales  aumen- 
tan; las  pequeñas  hordas  se  transforman  en  tribus, 
y  los  miembros  de  ellas  pronto  son  demasiado  nu- 
merosos para  poder  tomar  parte  todos  en  una  danza 
común.  De  esta  manera,  la  danza  pierde  poco  á  poco 
su  función  social,  y  pierde  también  el  respeto  en 
que  se  la  tenía.  Entre  los  pueblos  cazadores,  la 
danza  es  una  ceremonia  pública  solemne;  entre  las 
naciones  civilizadas,  consiste  ora  en  una  represen- 
tación falta  de  sentido,  como  el  teatro,  ora  en  un 
placer  de  sociedad,  como  el  baile.  La  única  función 
que  ha  conservado  es  facilitar  la  aproximación  de 
los  sexos.  Pero,  aun  bajo  este  aspecto,  su  valor  es 
problemático.  Era  de  creer  que  la  danza  primitiva 
servía  para  el  mejoramiento  de  la  raza,  pues  el  ca- 
zador más  hábil  es,  generalmente,  el  mejor  dan- 
zante; pero  nuestra  civilización  tiene  en  menos  esti- 
ma la  habilidad  física  que  la  inteligencia,  y  los  hé- 
roes y  las  heroínas  de  una  soirée  danzante,  desem- 
peñan á  menudo  un  triste  papel  en  la  vida.  Nuestros 


(1)  Véase  con  referencia  al  número  de  miembros  de 
las  diversas  tribus  en  el  Victoria,  Brough  Smyth,  I,  43. 
Man  estima  en  4,000  personas  la  población  indígena  de 
las  isl  s  Andamanes.  El  grupo  más  considerable  de  es- 
quimales que  Boas  encontró,  no  excedía  de  26  hombres. 
(Boas,  Ann.  Rep.  Bar.  Ethn.}  1&8Í-85,  426)., 
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bailes,  en  fin,  con  sus  exhibiciones  repugnantes, 
pueden  á  lo  más  satisfacer  á  los  públicos  vulgares  y 
bobalicones,  para  no  emplear  un  término  más  fuer- 
te. No  puede,  pues,  decirse  que  el  baile  haya  gana- 
do, gracias  á  la  civilización,  en  importancia  estética 
tanto  como  ha  perdid©  en  importancia  social:  Hemos 
hablado  ya  del  valor  artístico  de  nuestros  bailes  de 
sociedad:  el  goce  estético  que  procuran  á  los  que  en 
ellos  toman  parte  y  á  los  espectadores,  no  basta  para 
explicar  la  boga  que  obtienen.  El  baile  moderno  es, 
bajo  todos  estos  aspectos,  un  acto  inútil  en  nuestras 
actuales  condiciones  de  existencia;  está,  por  consi- 
guiente, en  evolución  regresiva.  Otras  aites  hm  asu- 
mido en  nuestros  días  el  gran  papel  que  desempeñó 
en  otro  tiempo.  La  poesía  es,  para  las  naciones  cmli- 
zadas,  lo  que  la  danza  fué  para  los  pueblos  cazadores. 


CAPÍTULO  IX 
La  poesía 


Los  materiales  son  excesivamente  escasos  y  poco  se- 
rios. —  Esencia  de  la  poesía. —  La  «poesía  primordial 
no  diferenciada»  de  Spencer.  —  La  poesía  lírica  primi- 
tiva. —  Ejemplos.  —  Contenido  y  forma.  —  Carácter  ge- 
neral. -  Valor  de  la  poesía  lírica  primitiva  para  el  poeta 
y  el  público.  —  La  poesía  lírica  y  la  música.  —  ¿La  epo- 
peya primitiva?  — Relato  poético,  tradición  histórica  y 
mito  científico.  —  Lo  que  abrazan  las  epopeyas  primi- 
tivas. —  Contenido. —Acción  y  caracteres.  —  Cuentos 
animales  de  los  bosquimanos.  —  Cuentos  (marchen) 
de  los  esquimales.  —  Historia  del  pequeño  Kagsagsuk. 
Influencias  extrañas.  — El  drama  primitivo.  —  Su  doble 
origen.  —  Pantomima  de  los  aleutas.— Una  «  moralidad» 
australiana.  —  Significación  social  de  la  poesía. 

Goethe  ha  dicho  de  la  poesía  de  los  pueblos  civi- 
lizados, que  era  «el  fragmento  de  los  fragmentos»; 
¿con  qué  nombre  designaremos  la  poesía  de  los  pue- 
blos primitivos?  Las  obras  poéticas  de  los  civiliza- 
dos se  hallan  en  su  mayor  parte  impresas;  las  de 
los  pueblos  primitivos  viven  casi  todas  en  la  memo- 
ria poco  estable  de  los  hombres;  los  escasos  frag- 
mentos que  han  anotado  los  investigadores  euro- 
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peos,  son  en  todos  sentidos  tan  insuficientes,  que 
juzgamos  intento  temerario  el  de  querer  deducir 
conclusiones  generales  del  estudio  de  algunos  tro- 
zos. En  otro  tiempo  no  se  creía  que  las  historias 
«faltas  de  sentido»  y  las  canciones  «sin  poesía»  de 
los  «salvajes»  lograsen  nunca  llamar  nuestra  aten- 
ción. Luego,  viajeros  y  misioneros  se  han  esforzado 
en  recuperar  el  tiempo  perdido;  pero  el  trabajo  pre- 
liminar de  colección  no  ha  comenzado  todavía  en 
todas  partes,  y  allí  donde  se  le  ha  emprendido,  los 
resultados  no  han  sido  muy  fructuosos.  No  conoce- 
mos una  sola  obra  poética  de  los  fueguianos.  De  la 
poesía  de  los  botocudos  sabemos  algunas  canciones 
de  danza.  Man  coleccionó  en  las  islas  Andamanes  una 
serie  de  leyendas  y  únicamente  dos  canciones.  Algo 
mejor  informados  estamos,  sin  embargo,  en  lo  refe- 
rente á  la  poesía  de  los  australianos,  de  los  bosqui- 
manos  y  de  los  esquimales.  ¿Pero  esas  historias  y 
canciones  traducidas  en  lenguaje  europeo,  pueden 
considerarse  como  materiales  seguros?  No  queremos 
en  modo  alguno  poner  en  duda  el  talento  lingüístico 
de  los  Grey,  de  los  Bleck,  de  los  Rink;  pero  los  idio- 
mas de  esos  pueblos  primitivos  nos  son  de  tal  modo 
extraños,  que  aun  el  mayor  talento  lingüístico  y  la 
mayor  atención  no  nos  libran  de  gravísimos  erro- 
res. Y  si  se  llega  á  evitar  todo  error  anotando  las 
poesías  primitivas,  ¿hay  seguridad  de  no  cometerlos 
al  traducirlas?  Si  se  reflexiona  que  jamás  se  ha  lo- 
grado expresar  en  versos  franceses  el  encanto  de 
una  sencilla  canción  de  Goethe,  que  el  carácter  par- 
ticular de  las  poesías  alemanas  se  pierde  hasta  en  la 
traducción  inglesa,  que  es,  sin  embargo,  una  lengua 
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estrechamente  emparentada  con  la  alemana,  poco  es 
de  esperar  que  las  traducciones  en  lenguas  europeas 
logren  conservar  el  carácter  original  de  las  obras 
poéticas  de  los  pueblos  cazadores,  cuya  civilización 
é  idioma  nos  son  tan  poco  familiares  (1).  En  estas 
condiciones,  sería  injusto  que  el  lector  exigiese  en 
este  primer  estudio  una  descripción  y  una  aprecia- 
ción detalladas  de  la  poesía  primitiva. 

Sólo  podemos  dar  aquí  un  bosquejo  preliminar 
que  probablemente  habrá  necesidad  de  revisar  y  mo- 
dificar seriamente. 

La  poesía  es  la  expresión,  por  medio  del  lenguaje, 
de  fenómenos  exteriores  ó  interiores  bajo  forma  es- 
tética y  con  fin  estético.  Esta  definición  comprende 
lo  mismo  la  poesía  subjetiva,  esto  es,  la  poesía  lí- 
rica que  presta  expresión  á  los  fenómenos  del  mun- 
do interior,  á  los  pensamientos  y  á  los  sentimientos 
del  yo,  como  la  poesía  objetiva  que  describe  bajo  la 
forma  épica  ó  dramática  los  fenómenos  del  mundo 
exterior,  los  hechos  y  acontecimientos  objetivos.  En 
ambos  casos,  la  expresión  sirve  á  un  fin  estético;  el 


(t)  Permitaseüos  demostrar  aquí,  por  medio  de  un 
solo  ejemplo,  cuánto  pierde  con  la  traducción  el  carácter 
original  de  una  poesía  primitiva.  Compárese  la  traduc- 
ción literal  y  la  traducción  libre  del  texto  siguiente,  que 
es  una  canción  de  los  indígenas  del  Encounter  Bay: 

Miny-el-ity  yarluká  an  érabe,  aly-el-arr  yerk-in  yangaiák-ar 
What  is  it  road  íor  me.  Here  are  they  standing  up  hills. 
What  a  fine  road  is  ttiis  for  me  winding  between  tbe  hills  (*). 

(*)  ¿Que  es  la  correría  para  mí?  Aquí  permanecen  ellos  sobre  el 

[collado. 

¿Qué  es  la  elegante  correría  para  mí  sino  una  vuelta  por  los 

[collados? 
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poeta  quiere  "provocar  sentimientos,  nada  más  que 
sentimientos.  De  esta  manera  nuestra  definición  se- 
para por  un  lado  la  poesía  lírica  de  la  expresión  no 
poética  de  los  sentimientos,  y,  por  otro,  la  poesía 
épica  y  dramática  de  la  expresión  didáctica  y  enfá- 
tica (1).  Toda  poesía  procede  del  sentimiento  y  se 
dirige  al  sentimiento.  En  -esto  consiste  el  secreto  de 
su  influencia. 

En  sus  Principios  de  Sociología,  Heriberto  Spencer 
pretende  que  la  poesía  de  la  civilización  primitiva 
era  una  poesía  no  diferenciada,  que  aun  no  había 
formado  estilos  poéticos,  pero  que  tenía  en  germen 
en  cada  una  de  sus  obras  elementos  líricos,  épicos  y 
dramáticos.  Todo  esto  se  halla  conforme  con  la  teo- 
ría de  la  evolución,  pero  no  concuerda  con  los  he- 
chos. En  las  civilizaciones  más  inferiores  que  nos  es 
dado  investigar,  los  estilos  principales  son  tan  in- 
dependientes y  tan  completos  como  en  nuestra  civi- 
lización. Verdad  es  que  la  poesía  lírica  de  los  pue- 
blos primitivos  contiene  muchos  elementos  épicos  y 
que  su  poesía  épica  presenta  á  menudo  un  carácter 
lírico  ó  dramátieo.  Pero  si  esto  basta  para  decir  que 
la  poesía  primitiva  no  está  diferenciada,  de  ningún 
modo  puede  oponérsele  la  poesía  de  los  civilizados, 
pues  nunca  hubo  ni  habrá  jamás  poesía  únicamente 
lírica,  épica  ó  dramática. 

Nada  más  accesible  al  hombre,  que  sus  propios 


(1)  «Cancón  política,  canción  fea»,  dice  Goethe.  Las 
más  hermosas  poesías  líricas  sólo  son  retórica  rimada. 
Y  la  poesía  filosófica  más  profunda,  tampoco  tiene  nada 
de  poética;  es  didáctica  rimada. 
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sentimientos,  y  por  este  motivo  la  poesía  lírica  es 
la  forma  más  natural  de  la  poesía;  ninguna  manera 
de  expresar  lo  que  siente  le  es  tan  accesible  como  el 
lenguaje;  así,  la  poesía  lírica  es  la  forma  más  natu- 
ral del  arte.  La  palabra,  la  frase  que  expresa  un  sen- 
timiento, sólo  tiene  que  revestir  una  forma  estética 
y  repetir,  por  ejemplo,  la  expresión  de  que  se  trata, 
para  tornarse  lírica.  Un  niño  de  cinco  años  encuen- 
tra una  mariposa  y  manifiesta  la  alegría  que  le  pro- 
duce este  encuentro  por  medio  de  las  palabras: 
«¡Oh!  qué  linda  mariposa!».  Estas  palabras  expre- 
san un  sentimiento,  no  para  comunicarlo  á  otros, 
sino  tan  sólo  para  darle  una  expresión;  no  tienen, 
pues,  ningún  fin  práctico,  pero  tampoco  forma  es- 
tética: no  son.  por  lo  tanto,  líricas.  La  mariposa,  sin 
embargo,  produce  tanta  alegría  al  pequeñuelo,  que 
continúa  repitiendo  aquellas  palabras,  y  vuelve  á 
proferirlas  á  intervalos  regulares  y,  al  propio  tiem- 
po, les  comunica  cierta  cadencia.  Las  palabras  se 
han  transformado  en  canción. 

Las  canciones  por  medio  de  las  cuales  los  pueblos 
primitivos  expresan  sus  alegrías  y  sus  penas  sólo 
son,  por  regla  general,  simples  frases  pronunciadas 
bajo  una  forma  estética  sencilla:  la  repetición  y  el 
orden  rítmico.  Ehrenreich  nos  ha  comunicado  algu- 
nos fragmentos  de  las  canciones  que  los  botocudos 
tienen  costumbre  de  improvisar  todas  las  noches  re- 
firiéndose á  los  acontecimientos  del  día.  «Hoy  la 
caza  ha  sido  buena;  hemos  matado  un  animal;  tene- 
mos de  qué  comer;  la  carne  es  buena;  el  aguardiente 
es  bueno».  O  bien:  «Las  jóvenes  no  roban  nada; 
¡yo  no  robaré  nada!».  Un  canto  de  elogio  en  honor 
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del  jefe  de  una  cuadrilla,  todavía  es  más  corto:  «jEl 
jefe  no  tiene  miedo!»  (1).  Se  ritma  y  repite  varias 
veces  cada  una  de  estas  frases. 

La  poesía  lírica  de  los  australianos  no  se  eleva  mu- 
cho por  encima  del  nivel  de  la  de  los  botocudos.  Po- 
seemos ahora  una  colección  bastante  voluminosa  de 
canciones  de  todas  las  partes  del  continente  austra- 
liano; en  general,  suelen  consistir  en  una  ó  varias 
frases  rítmicas  que  se  repiten  infinitas  veces  con  ó 
sin  estribillo  (2).  Estas  canciones  se  improvisan 
siempre.  «Para  un  viejo  australiano,  dice  Grey,  una 
canción  es  lo  que  un  chicote  de  tabaco  para  un  ma- 
rinero. Si  es  desdichado,  canta;  si  es  feliz,  canta 
igualmente;  si  tiene  hambre,  canta;  si  está  embria- 
gado—con tal  no  lo  esté  en  exceso— canta  á  más  y 
mejor».  Al  regreso  de  una  cacería  afortunada,  una 
tribu  entona  una  especie  de  himno  nacional: 

Los  narrinyeri  vienen, 

Los  narrinyeri  vienen ; 

Vendrán  enseguida, 

Traen  canguros 

Y  van  de  prisa. 

Los  narrinyeri  vienen  (3). 


(1)  Ehrenreich:  Zeitschr.  f.  Ethnol.,  XIX,  33,  61. 

(2)  Se  exceptúa  únicamente  de  lo  dicho  dos  poesías 
más  largas  que  Grey  nos  comunica.  Grey  pretende  haber 
traducido  literalmente  los  originales.  Pero  Gerland  ha 
insistido  en  la  factura  artificial  de  las  estrofas  y  en  la 
rima  cruzada,  desconocidas  en  Australia.  Creemos  que 
ambas  canciones  son  traducción  libre  de  poesías  austra- 
lianas. Grey,  II,  312,  315  Waitz-Gerland,  IV,  757,  758. 

(3)  T apli n ,  The  Narrinyeri.  . 
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YeJ  viajero  fatigado  canta: 

Ahora  estoy  cansado ; 
Hasta  aquí  y  á  través  de  todo  el  Yerna 
Era  un  camino  eterno  (1). 

El  cazador  que  se  repone  de  sus  fatigas  por  la  no- 
che cerca  del  fuego  del  campamento,  recuerda  sus 
alegrías  cinegéticas  por  medio  de  una  canción: 

El  canguro  corría  muy  de  prisa 
Pero  yo  corría  más  deprisa  aún. 
Gordo  estaba  el  canguro, 

y  lo  he  comido. 

¡Canguro!  ¡Canguro!  (2) 

Otro  quería  probar  la  cocina  europea: 

Los  guisantes  que  comen  los  blancos 
¡Yo  bien  los  quisiera! 
¡Yo  bien  los  quisiera!  (3) 

De  una  manera  general,  la  vida  de  los  europeos 
suministra  á  los  poetas  australianos  materia  para 
numerosas  poesías.  Cuando  se  inauguró  un  ferro- 
carril en  el  país  de  los  narrinyeri,  el  aspecto  de  la 
locomotora  produjo  una  impresión  tan  profunda  en 
los  indígenas,  que  la  cantaban  en  una  canción  que 
acompañan  los  corroboris: 


(1)  Eyre,  II,  239,  según  Teichelmann  y  Schürmann. 

(2)  Spencer:  Descriptive  Sociology. 

(3)  En  el  original:  Pindi  mai  birkibirki  parrato  párra- 
fo. Eyre,  II,  239,  según  Teichelmann  y  Schürrmann. 
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¿No  veis  el  humo  cerca  de  Kapunda? 
Sale  el  humo  á  intervalos  regulares. 
Si  bien  os  lo  miráis,  parece  niebla; 
Y  sopla  cual  ballena. 

Y  cuando  se  colocó  el  águila  dorada  de  un  barco 
en  una  casa  de  Gulwa,  improvisaron  acto  continuo 
una  canción,  describiendo  el  acontecimiento,  can- 
ción que  tenía  por  estribillo: 
¡Oh!  ¡el  pavo  de  Gulwa!  ¡oh!  ¡el  pavo  de  Gulwa!  (1) 

Los  guerreros  que  se  preparan  para  la  guerra,  apa- 
ciguan su  cólera  por  medio  de  una  canción  en  la  cual 
saborean  de  antemano  la  venganza  que  tomarán  del 
enemigo: 

Atravesadle  la  frente, 
Atravesadle  el  pecho, 
Atravesadle  el  hígado, 
Atravesadle  el  corazón , 
Atravesadle  los  riñones, 
Atravesadle  el  hombro, 
Atravesadle  el  vientre, 
Atravesadle  los  costados  (2). 

y  así  sucesivamente  hasta  el  último  miembro.  O  bien 
se  animan  enumerando  sus  armas: 

El  escudo  de  Burru,  maza  y  lanza, 
Traed  y  el  boomerang  de  Berar, 
El  ancho  boomerang  de  Waroll, 

¡Cinturones,  pendientes,  mandiles  de  Boodan! 
¡Saltad!  ¡saltad!  ¡apuntad  bien 

Con  el  recto  mango  de  la  lanza  de  emuo!  (3) 


(1)  Taplin:  The  Narrinyeri, 

(2)  Grey,  11,309. 

(3)  Honery:  Journ.  Anthr.  Inst.,  III,  245. 
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Aveces  la  misma  canción  debe  servir  de  arma. 
Las  canciones  mordaces  están  muy  en  boga  en  Aus- 
tralia. Grey  (1)  cita  una,  destinada  á  ridiculizar  á  un 
indígena: 

jOh  qué  pierna! 
¡Oh  qué  pierna! 
¿Qué  zote  con  caderas  de  canguro! 

Cuando  por  vez  primera  aparecieron  en  el  país  de 
los  Wailwun  agen  les  de  policía  indígenas,  se  les  ri- 
diculizaba de  la  siguiente  manera: 

Corred,  pues,  ciegos,  corred  todos; 
Corred,  y  para  siempre;  yo  os  espero, 
En  Sydney,  en  Sydney,  y  para  siempre. 
Adiós  (2)! 

Cuando  un  amigo  parte,  los  demás  cantan: 

Regresa,  regresa,  ¡oh! 

Cuando  el  primer  indígena  de  Perth  se  embarcó 
para  Inglaterra,  los  demás  cantaban  repitiendo  infi- 
nitas veces: 

¿Dónde  va  el  barco  solitario? 
Nunca  más  volveré  á  ver  á  mi  amigo. 
¿Dónde  va  el  barco  solitario  (3j? 

Y  si  un  indígena  parle  para  el  país  del  cual  no  se 
vuelve,  las  mujeres  de  la  tribu  entonan  los  lamen- 
tos fúnebres.  Grey  transcribe  un  canto  que  oyó  en- 

(1)  Grey,  II,  308.  Traducción  según  Waitz-Gerland, 
VII,  757. 

(2)  Ho-nery:  Joxirn.  Anthr.  Inst.,  III.  2í*. 

(3)  Grey,  II,  310.  Traducción  según  Waitz-Gerland, 
II,  75G. 
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tonar  á  las  tribus  del  Sudoste  cuando  el  entierro  de 
un  joven. 
Las  jóvenes  cantan: 

Mi  joven  hermano. 

Y  las  viejas  á  su  vez: 

Mi  joven  hijo. 

Juntas: 

Jamás  lo  volveré  áver. 
Jamás  lo  volveré  á  ver. 

Para  terminar,  véase  una  muestra  de  la  poesía 
«religiosa»  de  los  australianos,  es  decir,  una  can- 
ción que  se  entona  en  la  ceremonia  de  iniciación  en 
el  Murray  inferior: 

Hoy  estáis  enfermo  aún, 
Pero  pronto  echaréis  barba, 
Y  comeréis  con  los  hombres 
La  carne  de  pato  mágico  (1). 

La  mayoría  de  los  versos  de  esta  especie,  sobre 
todo  los  cantos  mágicos  que  se  entonan  en  las  cere- 
monias de  conjuración  y  para  curar  á  los  enfermos, 
son  incomprensibles  para  nosotros  y  probablemente 
también  para  los  indígenas  no  iniciados. 

Man  no  trae  ninguna  muestra  de  la  poesía  lírica 
de  las  islas  Andamanes.  La  caracteriza  sin  embargo 
de  una  manera  general,  lo  que  permite  decir  que  no 
se  distingue  mucho  de  la  de  los  australianos.  «El 
asunto  de  los  versos  —  una  aventura  ó  un  aconteci- 
miento cualquiera  que  ha  llamado  la  atención  del 


(1)   Brough  Smytb,  I,  62. 
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poeta  ó  de  su  tribu  —  se  dispone  bajo  forma  de  dís- 
tico, seguido  de  un  estribillo  que  consiste  á  menudo 
en  la  repetición  pura  y  simple  de  los  dos  versos»  (1). 

«Casi  cada  esquimal,  dice  Boas,  posee  su  canción  y 
su  aire  propio.  Estas  canciones  tratan  de  los  más 
variados  asuntos:  la  belleza  del  verano,  los  pensa- 
mientos y  los  sentimientos  del  poeta  en  diversas 
ocasiones,  por  ejemplo  cuando  acecha  una  foca  ó 
está  irritado  contra  un  camarada;  ó  bien  hablan  de 
un  acontecimiento  importante,  de  un  largo  viaje. 
Gustan  mucho  de  los  versos  satíricos».  «La  forma 
poética  de  las  canciones  está  rigurosamente  medida: 
se  dividen  en  versos  de  diferente  longitud  que  alter- 
nan regularmente»  (2).  Boas  mencionó  una  infinidad 
de  canciones,  pero  no  tradujo  ninguna.  Rink,  por 
ejemplo,  tradujo  algunas  poesías  características,  de 
las  cuales  publicamos  aquí  tres.  En  más  de  un  punto, 
se  observará  que  prevalecen  sobre  las  poesías  aus- 
tralianas y  botocudas.  La  primera  de  estas  cancio- 
nes proviene  de  un  indígena  groenlandés  llamado 
Kukook,  «mal  cazador  por  cierto,  pero  excelente 
amigo  de  los  europeos»;  cantóse  esta  canción  hace 
cosa  de  unos  noventa  años  con  ocasión  de  una  fiesta 
en  la  parte  meridional  de  Groenlandia. 

«El  picarillo  Kukook  —  imakayah  hayah,  imaka- 
yahhah  haya  —  habla  así: 

»Quiero  abandonar  el  país, — En  un  gran  barco. — 
Para  la  dulce  mujercita,  —  Quiero  procurarme  per- 
las,— Perlas  que  parecen  cocidas. —  Entonces,  cuan- 


(1 )  Man:  Journ.  Anthr.  Jnst.,  XII,  389. 

(2)  Boa?:  Ann.  Report  Bw\  ofEthn.,  1884-85,  649. 
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do  haya  marchado  al  extranjero,  —  Regresaré.— A 
mis  tunantuelos  parientes,  —  los  llamaré  á  mi  lado 
á  todos  —  y  les  daré  una  buena  zurra  — con  un 
grueso  rebenque.  — -  Enlonces  me  casaré  —  y  tomaré 
dos  (mujeres)  á  la  vez.— La  hechicera  pequeñuela — 
sólo  llevará  trajes  de  piel  de  foca  moteada. —  Y  el 
otro  tesoro  mío  —  llevará  trajes  de  piel  de  focas  jó- 
venes» (i). 

La  segunda  muestra  es  un  diálogo  satírico  can- 
tado por  dos  groenlandeses  del  Este.  Recuerda,  de 
maravillosa  manera,  los  Schnadaküpp'ln,  con  los 
cuales  se  provocan  los  jóvenes  de  la  Alta  Baviera  y 
del  Tirol. 

«Savdlat:  El  Sud,  el  Sud,  ó  el  Sud  allá  abajo.— 
Cuando  yo  vivía  en  la  costa  del  Medio  encontré  á 
Pulangitsissok  —  Que  había  engordado  á  fuerza  de 
comer  rodaballo. —  Las  gentes  de  la  costa  del  Medio 
no  saben  hablar,  —  Porque  se  avergüenzan  de  su 
lengua.  —  Y  además  de  esto  son  bestias.  —  Su  len- 
guaje no  es  uniforme.  —  Algunos  hablan  como  los 
del  Norte,  otros  como  los  del  Sud.  —  Por  eslo  no 
los  comprendemos. 


(1)  He  aquí  alguno  de  estos  versos  en  su  lengua  ori- 
ginal: 

Kukórssuanguak  imakaja  haijá 

Imakajaha 
Haijá  akalulerángame  imaka  hajá 

Imakaja  ha 
Haijá  analag  kumárpungá  imakaja  haijá 

Imakajá  ha,  etc. 

El  estribillo  «imakaja  haijá»  no  tiene  sentido;  corres- 
ponde, á  poca  diferencia,  á  nuestro  «Tra-la-la-la». 
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»Pulangitsissok:  Hubo  un  tiempo  en  que  Savdlat 
deseaba  que  yo  fuese  un  buen  remero  de  kayak,  — 
para  que  pudiese  tomar  un  buen  cargamento  en  mi 
kayak. —  Hace  muchos  años  me  pidió  que  cargase 
pesadamente  mi  kayak.  —  Esto  sucedió  en  la  época 
en  que  Savdlat  había  unido  su  kayak  al  mío,  porque 
tenía  miedo  de  naufragar.  —  Entonces  podía  cargar 
su  kayak  tanto  como  quisiese.  —  Cuando  hube  de 
remolcarte  —  cuando  gritabas  para  que  se  apiadasen 
de  ti,  —  y  cuando  tuviste  miedo,  —  y  estuvo  tu 
barco  á  punto  de  zozobrar,  —  y  te  fué  preciso  asirte 
á  las  cuerdas  de  mi  kayak.» 

La  tercera  canción  es  una  gran  rareza,  si  tenemos 
en  cuenta  el  grado  de  civilización  de  los  esquimales. 
Consiste  en  la  descripción  lírica  de  un  aspecto  de  la 
naturaleza,  de  las  nubes  que  rodean  la  cima  de  una 
montaña: 

«La  gran  montaña  de  Koonak  allá  abajo  al  Sud,— 
yo  la  veo.  —  La  gran  montaña  de  Koonak  allá  abajo 
al  Sud,  yo  la  contemplo.  —  El  resplandor  brillante 
al  Sud  allá  abajo,  —  yo  lo  admiro.  —  Más  allá  de 
Koonak,  —  se  extiende  lo  que  envuelve  hacia  el 
Sud  —  el  Koonak.  Mira  cómo  en  el  Sud  —  (las  nu- 
bes) se  alzan  y  cambian.  —  Mira  cómo  hacia  el  Sud 
se  embellecen  unas  á  otras.  —  Mientras  que  (la  cima) 
permanece  velada  del  lado  del  mar  —  por  nubes 
errantes,  —  envuelta  del  lado  del  mar  —  por  nubes 
de  hermosos  matices  (1).» 

La  materia  de  la  mayor  parte  de  estas  canciones 


(l)  Estas  dos  últimas  canciones  van  igualmente  se- 
guidas de  un  estribillo  sin  sentido. 
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primitivas  es  pobre  y  grosera.  Pero  no  por  esto  me- 
recen menos  nuestra  atención  porque  nos  dan  á  co- 
nocer el  alma  del  hombre  primitivo.  Rara  vez  la 
poesía  lírica  de  los  pueblos  cazadores  se  eleva  algo 
por  encima  del  nivel  habitual;  por  el  contrario,  se 
complace  más  bien  en  permanecer  en  la  esfera  de 
los  placeres  materiales.  Estos  son  el  motivo  de  la 
mayoría  de  las  obras  poéticas  primitivas;  no  hace- 
mos ningún  mal  á  los  poetas  primitivos  diciendo  que 
su  entusiasmo  procede  con  la  misma  frecuencia  del 
estómago  que  del  corazón.  Un  idealista  enamorado 
de  la  estética,  nos  llamará  naturalmente  sacrilegos 
si  consideramos  como  obras  poéticas  las  canciones 
en  que  se  celebra  las  francachelas  de  australianos  y 
de  botocudos.  Lo  son  sin  embargo,  porque  expresan, 
en  lenguaje  rimado,  sentimientos.  No  existe  senti- 
miento poético  por  sí  mismo,  ni  hay  tampoco  senti- 
miento que  no  pueda  poetizarse  desde  el  momento 
que  se  expresa  bajo  una  forma  estética  y  con  idén- 
tico fln.  El  sentimiento  de  cólera  que  hemos  excitado 
abusando  del  término  «poesía»,  se  apaciguará  quizás 
si  recordamos  que  los  más  delicados  poetas  de  nues- 
tros tiempos  tampoco  han  desdeñado  celebrar,  lle- 
gada la  ocasión,  los  goces  de  una  mesa  bien  servida. 

Si  á  cada  paso  encontramos  en  la  poesía  lírica  pri- 
mitiva asuntos  que  no  nos  parecen  muy  poéticos, 
en  vano  buscaremos,  por  lo  contrario,  los  sentimien- 
tos que  entre  los  europeos  tienen  el  incontestable 
privilegio  de  crear  dichos  asuntos.  Abrid  un  vo- 
lumen cualquiera  de  poesía  lírica  y  veréis  que  casi 
todas  sus  páginas  tratan  de  las  alegrías  y  de  los  do- 
lores del  amor.  El  arte  poético  primitivo,  al  hablar 
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de  las  relaciones  entre  ambos  sexos,  lo  hace  muy 
groseramente.  No  hemos  logrado  descubrir  ni  una 
sola  canción  de  amor  en  las  poesías  de  los  australia- 
nos, de  los  mincopies,  ni  de  los  botocudos,  y  por  lo 
que  á  los  esquimales  se  refiere,  Rink,  uno  de  los 
mejores  conocedores  de  aquel  pueblo,  dice  expresa- 
mente «que  apenas  conocen  el  sentimiento  del 
amor»  (1).  Esto  nos  parece  extraño.  ¿Existe  un  sen- 
timiento que  conmueva  más  profundamente  el  alma, 
que  sea  más  necesario  expresar  con  palabras  poéti- 
cas que  el  amor?  Para  el  hombre  civilizado,  no 
lo  hay;  pero  no  sucede  asi  con  el  primitivo.  Ya  he- 
mos visto  varias  veces  que  sería  falso  atribuir  á  los 
hombres  de  civilización  inferior  los  sentimientos  de 
los  que  poseen  superior  cultura.  El  amor,  en  el  sen- 
tido que  le  damos,  es  una  flor  que  no  podía  brotar 
entre  los  pueblos  cazadores.  Lo  que  se  llama  amor 
en  Groenlandia  y  en  Australia  no  es  una  inclinación 
intelectual  como  entre  nosotros,  sino  una  pasión 
sensual  que  desaparece  una  vez  satisfecha.  No  ne- 
garemos que  existen  ejemplos  de  amor  ((romántico» 
hasta  entre  los  pueblos  inferiores,  pero  hay  que 
considerar  esto  como  excepciones.  Entre  las  perso- 
nas casadas  se  desarrolla  sin  embargo  á  menudo 
una  profunda  amistad  conyugal.  Pero  este  amor  de 
esposos  no  ha  menester,  ni  en  Europa  ni  en  Austra- 


(1)  Rink,  89.  Verdad  es  que  nuestro  conocimiento  de 
la  lírica  primitiva  es  muy  defectuoso.  Pero  si  el  amor  tu- 
viese para  los  primitivos  la  misma  significación  que  para 
los  pueblos  superiores,  nuestras  colecciones,  por  pobres 
que  fuesen,  deberían  contener  un  número  relativamente 
grande  de  canciones  de  amor. 


96 


ERNESTO  GROSSE 


lia,  expansiones  poéticas.  Westermarck  está  indu- 
dablemente en  lo  cierto,  al  menos  de  una  manera 
general,  cuando  dice  que  «en  los  estadios  inferio- 
res de  la  evolución  del  género  humano,  el  amor 
sexual  cede  en  vigor  á  la  ternura  con  que  los  pa- 
dres abrazan  á  sus  hijos»  (1).  Nuestras  colecciones 
contienen,  en  efecto,  lamentos  con  motivo  de  la 
muerte  de  un  pariente  ó  de  un  miembro  de  la  tribu; 
pero  en  vano  buscaremos  una  queja  lírica  por  la 
muerte  de  un  amante  ó  de  una  novia. 

Lo  que  menos  nos  sorprende  es  que  el  amor  de 
la  naturaleza,  que  ha  dado  origen  á  tantas  expansio- 
nes líricas  entre  los  pueblos  superiores,  apenas  se 
manifiesta  en  la  poesía  de  los  pueblos  cazadores. 
El  hombre  primitivo,  esclavo  de  la  naturaleza  y 
esclavo  que  debe  ganarse  la  vida  bajo  los  latiga- 
zos de  su  dueña,  no  tiene  tiempo  ni  ganas  de  admi- 
rar la  grandeza  y  hermosura  de  ésta.  No  hay  que 
extrañar,  pues,  que  en  la  poesía  lírica  de  los  austra- 
lianos, de  los  mincopies  y  de  ios  botocudos  no  se 
hallen  vestigios  que  indiquen  admiración  por  las 
magnificencias  naturales;  más  bien  llama  la  aten- 
ción que  Rink  haya  podido  encontrar  entre  los  es- 
quimales la  canción  antes  citada,  que  recuerda  las 
descripciones  líricas  de  las  hermosuras  de  la  natu- 
raleza transcritas  con  estilo  propio  de  la  literatura 
de  los  pueblos  europeos. 

Por  regla  general,  la  lírica  de  los  pueblos  cazado- 
res tiene  un  carácter  exclusivamente  egoísta.  El 
poeta  canta  sus  alegrías  y  sus  dolores  personales; 


(1)  Westermarck,  History  of  Human  Marriage,  i357. 
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rara  vez  habla  de  la  suerte  de  sus  hermanos.  Los 
únicos  ejemplos  de  poesía  simpática  encontrados  en 
Australia  son  los  lamentos  fúnebres  de  que  ya  he- 
mos hablado,  y  éstos  sólo  se  cantan  en  honor  de  los 
parientes  más  próximos  ó  de  los  miembros  de  la 
tribu.  La  compasión  de  un  hombre  primitivo  se  li- 
mita á  su  tribu;  si  piensa  en  un  extranjero,  habla 
de  él  como  de  un  enemigo  ó  de  un  ser  despreciable. 
Rasgo  en  extremo  característico  de  todos  los  pueblos 
inferiores  es  el  de  gustar  sobre  todo  de  las  canciones 
satíricas  (1),  y  ya  hemos  visto  cuán  baja  y  grosera 
es  dicha  sátira,  dirigida  principalmente  contra  los 
defectos  físicos.  Los  pueblos  salvajes  son  tan  egoís- 
tas y  exentos  de  piedad  como  los  niños  civilizados. 
En  Berlín,  encontré  ante  la  puerta  de  un  colegio 
una  caterva  de  muchachos  que  se  burlaban  de  una 
niña  paralítica: 

¡Ghist,  chist,  chist! 
Ana  tiene  la  pierna  muy  corta. 
¡Ghist,  chist,  chist! 

jQué  pierna  tiene,  qué  pierna 
el  zote  de  caderas  de  kanguro! 

cantan  los  australianos  en  el  King  George's  Sund. 

El  arte  lírico  primitivo  es  tan  pobre  y  grosero 
como  la  vida  primitiva.  Pero  esta  expresión  de  sen- 
timientos groseros  tiene  para  el  poeta  australiano  ó 
mincopie  indudablemente  el  mismo  valor  que  la  ex- 
presión delicada  de  sentimientos  refinados  para  el 


(1)  Entre  las  cinco  canciones  esquimales  comunica- 
das por  Rink,  hay  tres  satíricas. 
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europeo.  En  todas  las  formas  de  su  evolución,  la 
canción  es  producto  de  un  sentimiento  que  trata  de 
expresarse;  todas  sus  formas  causan,  pues,  á  poca 
diferencia  el  mismo  efecto:  alivian  y  emancipan  de 
los  pesares  á  su  autor.  El  poeta  australiano  más  gro- 
sero puede  decir  con  el  Tasso  de  Goethe: 

Die  Thráne  hat  uns  die  Natur  verliehen 

Den  Schrei  des  Schmerzes,  wenn  den  Man  zuletzt 

Es  nicht  mehr  trágt— und  mir  nooh  über  alies— 

Sie  liess  im  Schmerz  mir  Melodie  und  Rede, 

Die  tiefste  Fülle  meiner  Noth  zu  klagen: 

Und  wenn  der  Mensch  in  seiner  Qual  verstummt 

Gab  mir  ein  Gott  zu  sagen,  was  ich  leide  (1). 

Cuando  Grey,  de  regreso  á  Perth,  comió  un  día 
conchas  tabués,  sin  preocuparse  de  las  advertencias 
de  su  compañero  indígena  Kaiber,  éste  expresó  sus 
angustias  supersticiosas  por  medio  de  una  canción 
que  Grey  le  oyó  cantar  hasta  hora  muy  avanzada  de 
la  noche: 

¡Oh!  ¿por  qué  comió  las  conchas? 
¡Los  magos  traerán  ahora  la  tempestad  y  el  trueno! 
¡Oh!  ¿por  qué  comió  las  conchas? 

De  este  modo  mitigaba  su  terror.  «La  poesía  arru- 
lla y  sosiega  nuestros  dolores»,  dice  Stuart  Mili. 
Si  esta  poesía  lírica,  inspirada  por  el  egoísmo, 


(1)   Natura  nuestra  madre  nos  concedió  las  lágrimas 

Y  el  grito  del  dolor  cuando  por  fin  el  hambre 
No  sufre  más  espera;  y  á  mí  además  dejóme, 
Como  dolor  constante,  el  habla  y  melodía 
Para  quejarme  siempre  de  mi  profunda  pena: 

Y  cuando  enmudecía  del  hambre  el  fiero  acceso 
Un  Dios  me  hizo  decir  mi  sufrimiento  horrible. 
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tiene  valor  para  el  propio  poeta,  ¿puede  también  te- 
nerlo para  otros?  El  hombre  primitivo  es  indiferente 
á  las  alegrías  y  á  los  dolores  del  prójimo.  Podemos, 
pues,  creer  que  estas  canciones  que  sólo  se  refieren 
á  los  placeres  y  á  las  penas  personales  del  poeta,  son 
indiferentes  para  los  demás  hombres.  Con  gran  sor- 
presa nuestra,  sin  embargo,  averiguamos  que  su- 
cede todo  lo  contrario  en  la  realidad.  «Numerosas 
canciones,  dice  Boas,  están  muy  en  boga  entre  los 
esquimales  y  se  cantan  como  entre  nosotros  las  can- 
ciones populares  (t).i  En  las  islas  Andamanes  basta 
á  veces  una  sola  canción  para  asegurar  «la  inmorta- 
lidad» á  su  autor  (2).  En  Australia  hay  canciones 
que  han  recorrido  el  continente  entero  y  se  han 
conservado  durante  varias  generaciones.  «Existen 
entre  los  indígenas  poetas  célebres  cuyas  canciones 
se  propagan  de  comarca  en  comarca  y  se  cantan 
como  en  Europa  las  canciones  de  moda  (3).» 

Pero  lo  que,  lejos  de  disminuir  nuestra  admira- 
ción, la  aumenta  todavía,  es  saber  que  das  cancio- 
nes célebres  las  cantan  también  tribus  que  no  las 
comprenden»  (4).  Y  sin  embargo,  en  esta  anomalía 
reside  la  solución  de  todo  el  enigma.  Es  evidente 
que  el  público  primitivo  cuida  menos  del  fondo  de 
las  canciones  que  de  su  forma  (5).  Hay  que  recordar 


(1)  Boas:  Rp.p.  Bur.  Ethn.,  188Í-85,  649. 

(2)  Man:  Journ.  Anthr.  ln$t.9  XII,  339. 

(3)  Waitz-Gerlaud,  VI,  755. 

(4)  Waitz-Gerlan-I,  VI,  756. 

(5)  No  faltan  en  Europa  casos  análogos.  Un  ejemplo 
interesante  de  ello  se  encuentra  en  el  Decamcrón  de  Bo- 
caccio.  Al  final  de  la  quinta  historieta  del  cuarto  día  (es 
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que  todo  poeta  lírico  primitivo  es  al  propio  tiempo 
compositor,  y  que  toda  poesía  primitiva  es  á  la  vez 
una  canción.  Para  el  poeta,  las  palabras  de  la  can- 
ción pueden  muy  bien  tener  un  significado  indepen- 
diente; para  los  demás,  sólo  tienen  valor  asociadas 
á  una  melodía.  A  menudo,  en  efecto,  se  sacrifica  sin 
la  menor  vacilación  el  sentido  de  una  canción  á  la 
forma.  «Muchos  australianos,  dice  Eyre,  no  pueden 
deciros  lo  que  significan  sus  propias  canciones,  y 
creo  que  las  explicaciones  que  de  ellas  os  dan  son 
en  general  muy  incompletas,  pues  atribuyen  más 
valor  á  la  prosodia  que  á  la  idea»  (1).  Otro  autores- 


la  historieta  del  amante  asesinado  por  los  hermanos  de 
su  querida,  la  cabeza  del  cual  ha  ocultado  ésta  en  una 
maceta  de  flores)  se  encuentra  este  pasaje:  «Ma  poi  a 
cesto  tempo  divenuta  questa  cosa  manifesta  a  molti,  fu 
alcuono  che  compose  quella  canzone  la  quale  ancora 
oggi  si  canta,  cioé: 

Quale  esso  fu  lo  mal  cristiano 
Che  mi  furo  la  grasca,  etc. 

Quella  novella  che  Filomena  aveva  detta,  fu  alie  donne 
carissima  per  ció  che  assai  volte  avevano  quella  canzona 
udita  cantare^  ne  mai  avean potuto , per  domandame,  sa- 
pere  qual  si  fosse  la  cagione  per  che  fosse  stato  falto  (*). 

(*)  Pero  después  de  algún  tiempo,  habiendo  muchos  averi- 
guado la  cosa,  hubo  alguien  que  compuso  aquella  canción,  que 
todavía  hoy  se  canta,  y  que  empieza  así: 

¿Quién  fué  aquel  mal  cris  iano 
Que  me  robó  mi  bien? 

La  historieta  contada  por  Filomena,  fué  muy  del  agrado  de  las 
mujeres,  que  habían  oído  cantar  aquella  canción  muchas  veces, 
sin  haber  logrado,  por  más  que  lo  preguntaron,  saber  por  qué 
causa  se  había  compuesto. 


(1)  Eyre,  11,229. 


LOS  COMIENZOS  DEL  ARTE 


101 


cribe:  «En  todas  sus  canciones  de  corroboris,  repi- 
ten y  transponen  las  palabras  para  variar  ú  observar 
el  ritmo;  con  esto  sus  canciones  llegan  á  ser  in- 
comprensibles (I).»  Lo  mismo  sucede,  á  poca  dife- 
rencia, entre  los  mincopies.  «Ante  todo,  dice  Man, 
se  esfuerzan  en  observar  el  compás;  en  sus  cancio- 
nes, todo,  aun  el  sentido,  se  subordina  al  ritmo.» 
Tómanse  las  mayores  libertades,  no  solamente  con 
las  palabras,  sino  también  con  la  sintaxis. 

He  aquí,  por  ejemplo,  el  estribillo  de  una  de 
sus  canciones:  chéklü  yá  lak-u-myr-á?  — es  decir 
«¿quién  ha  errado  la  dura  tortuga?»  En  prosa  Ja  mis- 
ma idea  se  expresaría  por:  «mij-a  yá-di  cbé — balen  lá 
káchi-re?»  Aquí,  como  en  casi  todos  los  pasajes,  las 
palabras  se  han  deformado  de  tal  modo,  que  casi  son 
ininteligibles  (2). 

Sucede  á  menudo  que  el  autor  de  una  nueva  can- 
ción debe  explicar  el  sentido  de  ésta  á  su  audito- 
rio (3).  Entre  las  canciones  de  los  esquimales  reuni- 
das por  Boas,  hay  cinco  cuyo  texto  consiste  única- 
mente en  una  repetición  rítmica  de  una  interjección 
desprovista  de  sentido  (4). 


(1)  Barlow:  Journ.  Anthr.  Inst.,  IT,  174. 

(2)  Con  ello  se  ha  podido  explicar  el  origen  de  un  len- 
guaje poético  especial  cuya  existencia  se  ha  compro- 
hado  en  varios  puehlos. 

(3)  Man:  Journ.  Anth.  7nsí.,  XII,  339  y  118. 

(4)  Añadimos  aquí  algunas  observaciones  sobre  las 
formas  de  la  poesía  lírica  primitiva.  Boas  nos  ha  infor- 
mado con  bastante  exactitud  acerca  de  las  reglas  de  la 
poética  de  los  esquimales.  «Toda  silaba  larga  puede 
reemplazarse  por  dos  ó  tres  cortas;  otras  silabas  cortas 
se  ponen  como  no  acentuadas  ante  la  parte  acentuada  del 
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Se  impone,  pues,  la  conclusión  de  que  la  lírica  pri- 
mitiva tiene  ante  todo  un  significado  musical,  y  que 
el  sentido  poético  permanece  en  segundo  término. 

A  menudo  se  ha  pretendido  que  la  evolución  de 
la  poesía  comenzaba  por  la  epopeya.  La  verdad  es 
que  la  historia  literaria  de  los  pueblos  europeos  em- 
pieza por  obras  épicas;  pero  las  epopeyas  homéricas 
no  son  más  primitivas  que  las  armas  de  bronce  de 
sus  héroes.  Una  poesía  épica  es  un  relato  escrito 
bajo  forma  estética  y  con  fin  también  estético.  No  es 
absolutamente  necesario  que  un  relato  poético  tenga 
asimismo  forma  poética.  Un  relato  rimado  y  que  no 
carezca  de  ritmo  puede  no  resultar  poético,  mien- 
tras que  otro  relato  en  simple  prosa  puede  serlo 
mucho.  Las  epopeyas  de  los  mincopies,  de  los  aus- 
tralianos y  de  los  bosquimanos  están  en  prosa,  ex- 
ceptuando algunos  pasajes  con  ritmo.  Unicamente 
los  cuentos  (Marchen)  de  los  esquimales  se  recitan 
bajo  forma  rítmica  especial.  El  signo  característico 
de  un  relato  poético  consiste  en  que  éste  sólo  debe 
obrar  sobre  la  sensibilidad.  Todo  relato  que  persi- 
gue otro  fin,  instructivo  por  ejemplo  ó  práctico,  no 
es  poético,  sea  cual  fuere  su  forma. 

pie.  En  una  palabra,  la  adaptación  rítmica  de  las  pala- 
bras á  la  melodía  es  muy  arbitraria  y  en  extremo  varia- 
ble, de  manera  que  en  el  fondo  es  imposible  hablar  de 
pie  métrico;  esto  demuestra  con  bastante  claridad  que 
el  ritmo  musical  decide  ante  todo  de  la  forma.  Regúlase 
con  bastante  exactitud  el  orden  rítmico  de  las  palabras 
según  la  cantidad  y  no  por  el  acento  tónico.»  Boas,  651. 
tEl  ritmo  de  los  australianos,  al  contrario,  parece  des- 
cansar sobre  el  acento  tónico.  Además,  los  australianos 
conocen  también  la  rima.»  Waitz-Gerland,  VI,  756. 
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Teóricamente,  es  facilísimo  distinguir  un  poema 
épico  de  otro  poema.  Prácticamente,  ya  no  resulta 
asi,  aunque  son  numerosos  los  teóricos  que  se  han 
engañado  en  eHo.  Nuestra  definición,  asaz  sencilla, 
no  puede  aplicarse  á  todos  los  fenómenos  en  su  com- 
plejidad. 

¿Cómo  distinguir,  por  ejemplo,  un  poema  épico 
de  una  tradición  histórica?  He  aquí  un  cuento  an- 
damán: 

«Cierto  antepasado  de  los  mincopies  tenía  un  hijo 
cuya  fuerza  muscular  y  grandes  hechos  le  colmaron 
de  gloria.  Pero  sus  cualidades  le  acarrearon  la  envi- 
dia y  el  odio  mortal  de  otro  hombre  llamado  Berebi. 
Un  dia,  próxima  la  estación  de  las  lluvias,  Berebi 
dirigióse  á  casa  de  las  personas  en  cuestión  y  les 
pidió  permiso  para  entrar  en  la  barca  que  les  per- 
tenecía, en  lo  cual  consintieron  éstos,  y  Berebi, 
que  llevaba  un  hacha  mohosa  y  una  piedra  de  afilar, 
se  sentó  cerca  de  ellos.  Después  de  haber  deposi- 
tado en  un  rincón  sus  herramientas,  se  aproximó 
al  joven,  le  cogió  el  brazo  y  le  olfateó  desde  la 
mano  al  hombro  como  si  admirase  sus  músculos, 
pero  á  la  vez  murmurando  que  tenía  intención  de 
teñir  sus  labios  de  sangre.  De  pronto,  mordió  trai- 
doramente  el  brazo  del  joven,  y  éste  murió.  Pero 
los  dientes  del  asesino  quedaron  clavados  en  la 
carne  de  su  víctima,  y  como  no  le  era  posible  des- 
prenderse de  ella,  fué  cogido  y  muerto  por  los  ami- 
gos del  difunto.  En  seguida  arrojaron  ambos  cadá- 
veres al  mar,  donde  se  metamorfosearon  el  joven  en 
lagarto  y  el  asesino  en  pez  venenoso.  La  madre,  en 
su  desesperación,  cometió  crímenes  tan  terribles, 
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que  el  dios  Puluga  envió  el  diluvio  como  castigo  de 
ellos  (1).» 

Esta  historia,  exceptuando  el  final,  podría  muy 
bien  pasar  por  una  tradición  histórica,  pero  tam- 
bién puede  haberse  inventado.  Debemos  confesar 
que  somos  incapaces  de  reconocernos  en  ella. 

Por  lo  común,  se  sale  perfectamente  de  dificulta- 
des de  este  género,  diciendo:  todo  cuento  fantástico 
es  poético;  pero  se  olvida  que  la  noción  de  fantástico 
varía  mucho  según  los  individuos  y  los  pueblos.  Es 
evidente  que  á  un  europeo  instruido  le  parece  fan- 
tástico que  un  hombre  se  transforme  en  pez  ó  en 
lagarto,  pero  á  un  mincopie  le  parece  la  cosa  muy 
natural.  Cuando  menos,  es  necesario  ante  todo  pro- 
curar no  confundir  lo  poético  con  lo  fantástico.  El 
poeta  necesita  fantasía,  es  decir,  imaginación  crea- 
dora, y  al  hombre  de  ciencia  le  es  igualmente  nece- 
saria. Es  menester  tanta  imaginación  para  resolver 
un  problema  de  matemáticas  ó  construir  una  hipó- 
tesis física,  como  para  inventar  un  cuento  de  hadas. 
La  diferencia  esencial  está  en  el  fin  que  se  trata  de 
alcanzar.  Fantástico  no  quiere  decir  forzosamente 
poético;  para  identificarse  ambos  términos,  es  pre- 
ciso que  el  fin  sea  estético.  Un  cuento  australiano 
explica  por  qué  el  pelícano  tiene  el  color  negro  y 
blanco.  «En  su  origen,  el  pelicano  era  negro,  y  un 
día  le  engañó  una  australiana.  Montó  en  cólera  y  se 
pintó  de  blanco  para  luchar  contra  los  hombres. 
Apenas  había  acabado  de  pintarse,  cuando  apareció 


(1)  Man:  Journ.  Anthr.  Inst.,  XII,  167  y  sig.  A  este  re- 
lato se  refiere  la  poesía  citada,  p.  22. 


LOS  COMIENZOS  DEL  ARTE  105 

otro  pelícano,  y  no  sabiendo  lo  que  era  aquel  objeto 
negro  y  blanco,  le  dió  un  golpe  con  el  pico  y  lo 
mató.  He  aquí  por  qué  los  pelícanos  son  actualmente 
blancos  y  negros  (1).» 

Esta  historia,  aunque  en  extremo  fantástica,  no 
tiene  ciertamente  nada  de  poética;  es  más  bien  cien- 
tífica y  destinada  no  al  recreo,  sino  á  instrucción: 
sólo  es,  en  realidad,  una  explicación  zoológica  pri- 
mitiva. Explicar  implica  clasificar  en  una  clase  de 
fenómenos  cuya  razón  es  conocida,  un  fenómeno 
cuya  causa  se  ignora. 

Este  es  el  principio  que  aplica  aquí  el  australiano: 
los  hijos  de  este  continente  son  negros;  cuando  son 
blancos,  es  que  se  han  pintado  para  ir  á  la  guerra. 
El  pelícano  es  negro  y  blanco;  pues  se  ha  pintado 
para  ir  á  la  guerra;  pero  no  ha  podido  terminar  la 
obra  emprendida,  sin  lo  cual  sería  enteramente 
blanco.  Esta  explicación  podrá  parecer  ridicula  á  un 
europeo,  pero  no  se  da  para  civilizados  sino  para 
australianos  primitivos.  Los  bosquimanos  explican 
el  origen  de  las  estrellas  de  la  siguiente  manera: 
«Una  joven  del  pueblo  anterior  á  los  bosquimanos, 
deseaba  producir  luz  para  que  las  gentes  pudiesen 
encontrar  el  camino  de  su  casa;  y  con  este  fin  lanzó 
cenizas  rojas  al  aire,  las  cuales  se  transformaron  en 
estrellas.»  El  proceso  intelectual  por  cuya  mediación 
el  bosquimano  ha  encontrado  esta  fábula  infantil,  es 
en  principio  el  que  ha  permitido  al  hombre  llevar  á 
cabo  sus  mayores  descubrimientos.  Junto  con  estas 


(1)  Brough  Smyth,  í,  478.  Publicamos  este  cuento  de 
una  manera  abreviada. 
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explicaciones  de  orden  científico, se  encuentran  otras 
de  orden  filológico.  En  idioma  mincopie,  se  designa 
con  una  misma  palabra,  gu~rug,  la  noche  y  cierta 
especie  de  orugas.  Para  explicar  este  hecho,  se  ha 
inventado  la  siguiente  historia:  «Un  día  el  sol  abra- 
saba hasta  el  punto  de  producir  grandes  molestias: 
dos  mujeres,  á  quienes  el  calor  puso  furiosas,  aplas- 
taron en  su  cólera  una  pobre  oruga.  Irritado  por  esta 
crueldad,  el  dios  Pu-lu-ga  envió  á  los  hombres  una 
larga  noche  para  que  aprendiesen  á  apreciar  mejor 
la  utilidad  de  la  luz  del  sol.  He  aquí  por  qué  la  no- 
che se  llama  gu-rug  como  la  oruga  (1).»  La  litera- 
tura de  los  pueblos  primitivos  está  llena  de  cuentos 
de  esta  clase,  pero  no  todos  son  poéticos  en  su  esen- 
cia. Sin  embargo,  es  probable  que  contengan  ele- 
mentos poéticos,  aunque  nos  sea  imposible  discer- 
nirlos. Preciso  es,  por  lo  tanto,  en  el  estudio  de  la 
poesía  épica  primitiva,  descartar  el  grupo  entero  á 
pesar  de  los  elementos  poéticos  que  en  él  se  encuen- 
tran, y  estudiar  tan  sólo  los  cuentos  cuyo  carácter 
no  es  histórico  ni  científico.  Desgraciadamente,  no 
existe  principio  general  que  nos  permita  hacer  esa 
distinción;  nos  vemos  obligados  á  clasificar  cada 
cuento  aislado  en  el  género  á  que  pertenece.  No  será 
extraño,  por  consiguiente,  que  nos  engañemos  con 
harta  frecuencia.  Pero  lo  más  enojoso  es  que  este 
procedimiento  va  á  reducir  todavía  el  número  ya 
muy  restringido  de  nuestros  materiales.  Los  cuen- 
tos que  Man  ha  coleccionado  entre  los  mincopies, 
son  exclusivamente  mitológicos.  En  cuanto  á  los 


(1)  Journ.  Anthr.  Inst.,  XII,  172. 
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cuentos  australianos,  pocos  son  los  verdaderamente 
poéticos.  Del  mismo  modo  debemos  casi  desechar 
los  cuentos  de  animales  de  los  bosquimanos.  Los 
únicos  cuentos  que  en  su  mayor  parte  reconocen 
origen  poético  son  los  de  los  esquimales.  A  este  re- 
ducido grupo  se  refiere  la  característica  siguiente: 

Todos  los  productos  de  la  poesia  épica  son,  en  ge- 
neral, cortísimos.  En  ese  estadio  de  civilización,  tanta 
escasez  hay  de  epopeyas  monumentales  análogas  á 
las  de  los  griegos,  de  los  indios  y  de  los  germanos, 
como  de  pirámides  y  de  palacios.  Los  materiales 
están,  sin  embargo,  disponibles.  Así  muchos  cuen- 
tos de  los  pueblos  cazadores  están  unidos  por  un 
vínculo:  entre  los  bosquimanos,  por  ejemplo,  la 
langosta  es  el  centro  de  un  ciclo  de  cuentos;  pero  en 
ninguna  parte  esas  historias  aisladas  se  han  reunido 
en  un  poema  único.  Bleek  pudo  dar  muy  bien  á  su 
colección  de  cuentos  de  animales  del  Africa  del  Sud 
el  título  de  Reincke  Fuchs  in  Süd  Afrika;  pero,  en 
realidad,  sólo  contiene  los  elementos  de  un  Reineke 
Fuchs. 

La  misma  poesía  épica  primitiva  toma  sus  mate- 
riales del  ciclo  que  el  arte  primitivo  franquea  rara 
vez  del  todo:  de  la  vida  del  hombre  y  de  los  anima- 
les. La  fábula  animal  ocupa  el  primer  lugar  en  Aus- 
tralia y  en  el  Africa  del  Sud.  Los  cuentos  hiperbó- 
reos, por  lo  contrario,  hablan  en  general  del  hom- 
bre. «Los  cuentos  de  los  esquimales,  dice  Rink,  son 
fiel  imagen  de  todo  lo  que  ocupa  más  intensamente 
el  espíritu  de  esas  poblaciones,  de  todo  lo  que  les 
parece  grande  y  hermoso,  feo  y  terrible,  tanto  en  la 
vida  como  en  la  naturaleza.  Nos  describen  la  gran 
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lacha  por  la  existencia,  que  nos  obliga  á  admirar  y 
á  reconocer  el  valor  y  la  fuerza  personal, .  primera 
condición  de  una  vida  feliz.  La  idea,  sin  embargo, 
de  aumentar  y  asegurar  los  placeres  de  la  vida  por 
medio  de  la  adquisición  de  la  riqueza,  apenas  ocupa 
lugar  en  su  literatura.  Ni  siquiera  el  amor  halla  por 
ventura  en  ella  una  expresión  poética.  No  es  de  ex- 
trañar, pues,  que  tal  escasez  de  motivos  y  tal  senci- 
llez de  sentimientos  y  de  pasiones,  hagan  esta  lite- 
ratura fatigosa  y  monótona  (1).» 

Se  ha  comparado  el  arte  épico  de  los  pueblos  civi- 
lizados á  un  ancho  y  majestuoso  rio;  el  de  los  pue- 
blos primitivos  nos  parece,  por  lo  contrario,  un 
arroyuelo  que  corre  veloz  sobre  un  cauce  poco  pro- 
fundo. Estos  cuentos  sólo  tienen,  por  decirlo  así, 
una  sola  dimensión;  todo  el  interés  del  autor  y  del 
auditor  se  concentra  en  la  acción;  no  tienen  casi 
ojos  ni  oídos  para  lo  demás.  Mientras  que  en  las  no- 
velas modernas  la  acción  sólo  sirve  para  dar  relieve 
á  los  caracteres,  en  las  historias  primitivas  los  ca- 
racteres sirven  sólo  para  el  desarrollo  de  la  acción. 
Por  esto  no  se  describen  nunca  los  caracteres;  sólo 
se  alude  á  ellos  y  siempre  de  una  manera  en  extre- 
mo superficial.  Es  muy  instructivo  desde  este  punto 
de  vista  comparar  las  historias  de  animales  de  los 
australianos  y  de  los  bosquimanos  con  nuestro 
Reineke  Fuchs.  En  nuestra  epopeya  animal,  la  acción 
es  consecuencia  natural  del  carácter  de  los  animales 
cuyas  particularidades  se  hallan  maravillosamente 
observadas  y  descritas.  Entre  los  australianos  y  los 


(1)  Rink,89. 
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bosguimanos,  los  caracteres  de  los  animales  están 
descritos  de  una  manera  arbitraria  y  secundaria  del 
todo.  Sólo  en  contadísimos  casos  pueden  compro- 
barse relaciones  entre  los  caracteres  y  las  aventuras. 
Del  mismo  modo  los  esquimales  omiten  en  sus  cuen- 
tos la  descripción  de  los  hombres.  Se  limitan  á  decir 
que  el  individuo  de  que  se  trata  es  bueno  ó  malo. 
Obsérvanse,  sí,  algunos  tipos,  pero  en  parte  alguna 
encontramos  un  carácter  individual.  «Los  viejos  cé- 
libes son  siempre  gentes  ridiculas  que  viven  aisla- 
das. La  mujer  sólo  cuida,  por  to  general,  de  su  ho- 
gar y  de  sus  economías;  la  pobre  viuda  se  distingue 
por  su  benevolencia  y  su  piedad.  Una  sociedad  de 
cinco  hermanos  representa  el  orgullo  y  la  grosería. 
Uno  de  ellos  es  siempre  un  envidioso  (1).» 

Menos  atención  prestan  todavía  á  la  descripción 
de  la  naturaleza.  Hemos  explicado  ya  porqué  ésta 
sólo  tiene  para  los  pueblos  cazadores  un  interés 
práctico.  En  sus  historias,  sólo  la  tienen  en  cuenta 
mientras  es  absolutamente  indispensable  para  la  in- 
teligencia de  la  acción.  Un  árbol  es  un  árbol,  una 
montaña  una  montaña,  el  mar  el  mar.  No  hay  más 
descripciones  en  el  arte  épico  primitivo,  que  deco- 
raciones había  en  la  antigua  escena  inglesa.  No  se 
describe  el  lugar  de  la  acción;  únicamente  se  la 
nombra. 

La  misma  acción,  que  de  un  modo  tan  exclusivo 
interesa  al  narrador  y  al  auditor  primitivos,  no  es, 
generalmente,  poderosa  para  llamar  ú  ocupar  nues- 
tra atención.  Las  historias  de  animales  de  los  aus- 


(1)   Rink,  £0. 
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tralianos  y  de  los  bosquimanos  apenas  pueden  inte- 
resar ó  divertir  á  un  europeo.  Son,  por  lo  general, 
aventuras  sin  enlace  real  y  en  las  cuales  es  difícil, 
cuando  menos  para  nosotros  los  europeos,  descubrir 
un  elemento  poético  común.  Bastaría  citar  un  ejem- 
plo: una  historia  bosquimana  del  ciclo  de  la  lan- 
gosta, que  reproducimos  bajo  la  forma  abreviada 
que  Ratzel  le  ha  dado  siguiendo  á  Bleek. 

«La  langosta  toma  un  zapato  y  lo  convierte  en 
alce  para  que  le  sirva  de  juguete,  y  lo  alimenta  con 
miel.  Entonces  envían  al  icneumón  para  averiguar 
por  qué  causa  la  langosta  no  trae  miel.  Pero  mien- 
tras éste  llama  al  alce,  la  langosta  lo  encierra  en  un 
saco.  El  abuelo  del  icneumón  aconseja  á  éste  que 
haga  un  agujero  en  el  saco  y  llama  al  alce  y  lo  mata. 
La  langosta  encuentra  á  su  compañero  de  juego 
muerto  y  derrama  ardientes  lágrimas;  sigue  el  ras- 
tro y  encuentra  dos  macacos  que  recogen  la  sangre 
y  uno  de  los  cuales  arroja  violentamente  la  langosta 
en  las  astas  del  alce  muerto.  La  langosta,  entonces, 
derrama  en  torno  suyo  la  obscuridad  agujereando 
la  bolsa  de  la  hiél  de  otro  alce,  y  huye  y  se  acuesta 
cuando  el  sol  está  aún  en  el  cénit.  Los  macacos,  sin 
embargo,  cuelgan  de  un  árbol  la  carne  del  alce 
cortada  en  correhuelas, con  sus  armas  y  sus  vestidos. 
Mientras  duermen, durante  la  noche,  el  árbol  se  des- 
arraiga y  vuela  hacia  la  langosta  y  el  icneumón  que, 
despertando  de  su  letargo,  toman  posesión  de  los 
bienes  de  sus  animales.  Sólouno  de  los  macacos  había 
guardado  su  cinturón,  y  con  él  se  hizo  una  cola  (1).» 


(1)  Ratzel:  Vólkerkunde,  I,  75. 
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Estos  relatos  nos  recuerdan  las  historias  que  mu- 
tuamente se  cuentan  nuestros  niños.  Deben  eviden- 
temente su  origen  sólo  al  placer  de  inventar,  y  res- 
ponden á  la  necesidad  práctica  de  la  forma  más  sen- 
cilla. Nada  de  unidad  artística  superior.  Una  idea 
fantástica  se  añade  á  otra,  y  cuanta  mayor  variedad 
haya,  mejor  que  mejor.  Comparados  con  estas  char- 
las, los  relatos  de  los  esquimales  representan  ya  una 
forma  épica  superior.  No  es  inoportuno  oponer  á  la 
idea  de  que  lo  fantástico  es  idéntico  á  lo  poético,  el 
hecho  de  que  la  poesía  ya  superior  de  los  esquima- 
les contiene  menos  elementos  fantásticos  que  el  arte 
épico  de  los  australianos  y  de  los  bosquimanos. 
A  medida  que  se  acentúa  la  evolución  de  la  poesía, 
el  elemento  fantástico  disminuye.  Lo  mejor  que 
nuestros  grandes  poetas  han  producido,  es  al  pro- 
pio tiempo  lo  más  sencillo  y  más  cercano  de  la  na- 
turaleza. El  esquimal  sabe  emplear  las  gradaciones 
y  el  contraste,  y  logra  á  menudo  excitar  el  interés, 
la  compasión  y  la  cólera. 

«Sus  poetas,  dice  Rink,  llegan,  á  pesar  de  la  in- 
digencia de  sus  materiales,  á  impresionar  á  sus 
auditores  y  á  variar  el  efecto  de  sus  cuentos.  Si  se 
les  estudia  más  de  cerca,  se  descubre  un  verdadero 
sentimiento  poético  que  les  permite  alcanzar  rela- 
tiva perfección  partiendo  de  los  comienzos  más  mo- 
destos. Se  les  ve  describir  peligros  y  los  medios  que 
emplean  para  vencerlos,  según  la  dirección  que  el 
narrador  quiere  dar  á  la  atención  de  su  audito- 
rio (1).»  A  buen  seguro  que  estará  de  acuerdo  con 


(1)  Rink,  89. 
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Rink  quien  lea  la  historia  del  pequeño  Kagsagsuk. 
Es  uno  de  los  cuentos  más  en  boga  entre  los  esqui- 
males, y  que  muestra  todas  las  cualidades  de  su 
arte  épico.  Reproducírnoslo  aquí,  aparte  algunas 
abreviaciones  que  se  refieren  á  hechos  sin  importan- 
cia, bajo  la  forma  dada  por  Rink,  que  ha  resumido 
nueve  versiones  diferentes  de  él. 

«Cierta  vez,  hubo  un  pobre  huerfanito  que  vivía 
entre  hombres  sin  corazón.  Llamábase  Kagsagsuk.  y 
su  nodriza  era  una  pobre  mujer,  ya  entrada  en  años. 
Vivían  ambos  en  un  miserable  rinconcito,  á  la  en- 
trada de  una  casa.  Estábales  prohibido  penetrar  en 
ella.  Kagsagsuk  se  acostaba  siempre,  para  calentarse, 
en  medio  de  los  perros,  y,  cuando  los  hombres  los 
despertaban  á  latigazos,  se  les  daba  un  bledo  de 
pegar  también  al  pobre  muchachito.  Cuando  los 
hombres  se  regalaban  con  carne  de  morsa  helada  y. 
al  pequeño  Kagsagsuk  se  le  iban  los  ojos,  metíanle 
los  dedos  en  las  narices  y  lo  levantaban  de  este 
modo.  Por  esto  le  crecían  y  se  le  ensanchaban  mucho 
las  narices;  pero  en  estatura  permanecía  chico  como 
siempre.  No  dejaban  de  darle  carne  helada,  pero  no 
cuchillo  para  cortarla;  buenos  dientes  tienes,  le  de- 
cían. Y  á  veces,  porque  comía  demasiado,  le  arran- 
caban algunos.  Su  pobre  nodriza  le  confeccionó 
unas  botas  y  una  lancita  para  que  pudiese  jugar  con 
los  demás  niños.  Pero  éstos  le  tiraban  por  el  suelo, 
le  hacían  rodar  por  el  hielo,  le  llenaban  de  nieve 
sus  vestidos  y  le  atormentaban  á  más  no  poder;  las 
niñas  le  ensuciaban  arrojándole  excrementos. 

Un  día,  se  marchó  solo  á  la  montaña,  y  reflexionó 
mucho  sobre  los  medios  de  hacerse  fuerte.  Su  no- 
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driza  le  había  enseñado  una  fórmula  mágica,  y  como 
se  encontraba  entre  dos  altas  montañas,  gritó:  «Due- 
ño de  la  Fuerza,  sale;  dueño  del  Vigor,  acude  en  mi 
auxilio.»  Surgió  un  animal  grande:  era  un  amarok 
(lobo).  Kagsagsuk  tuvo  tanto  miedo,  que  se  puso  en 
salvo.  Pero  el  animal  lo  alcanzó,  lo  rodeó  pronta- 
mente con  su  cola  como  una  cuerda  y  lo  derribó  al 
suelo.  Kagsagsuk  percibió  un  ruido  y  vió  cierto  nú- 
mero de  huesos  de  foca  que  habían  caído  de  su 
cuerpo.  El  amarok  le  dijo:  «He  aquí  los  huesos  que 
te  han  impedido  crecer.»  Derribó  otras  dos  veces  al 
pequeño  á  tierra  y  cada  vez  cayeron  nuevos  huesos, 
pero  en  menor  cantidad.  A  la  cuarta  vez,  Kagsagsuk 
no  tocó  ya  el  suelo;  á  la  quinta  permaneció  de  pie. 
Finalmente,  el  amarok  le  dijo:  «Si  quieres  ser  fuerte, 
ven  á  verme  todos  los  días.» 

Al  entrar  en  el  pueblo,  Kagsagsuk  se  sentía  más 
ligero;  podía  hasta  correr,  y  arrojaba  en  torno  suyo 
las  piedras  que  encontraba  por  el  camino.  Cuando 
se  aproximó  á  su  casa,  las  niñas  gritaron:  «Ya  está 
aquí  Kagsagsuk;  vamos  á  llenarle  de  basura»,  y  los 
muchachitos  le  pegaron  y  le  atormentaron  como 
siempre;  él  no  opuso  resistencia,  y  fué  á  acostarse 
entre  los  perros. 

A  partir  de  aquel  día,  visitó  diariamente  al  ama- 
rok y  cada  vez  se  sentía  más  vigoroso.  Al  volver, 
empujaba  los  peñascos  y  se  dejaba  rodar  por  tierra, 
con  lo  que  volaban  las  piedras  en  torno  suyo.  Pronto 
el  mismo  amarok  no  pudo  derribarlo;  entonces  le 
dijo:  «Basta;  los  hombres  no  podrán  ya  contigo; 
pero  te  aconsejo  que  conserves  tus  antiguas  costum- 
bres. Cuando  llegue  el  invierno  y  el  mar  se  hiele, 
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entonces  habrá  llegado  tu  hora.  Aparecerán  tres 
grandes  osos  que  derribarás  por  tu  mano.» 

Aquel  día  Kagsagsuk  corrió  todo  el  camino  y 
apartó,  arrojándolas  lejos,  las  piedras  que  lo  obs- 
truían. Ya  en  su  casa,  portóse  como  siempre,  por 
más  que  las  gentes  le  atormentaron  como  nunca.  Un 
día,  los  pescadores  arrastraron  á  la  orilla  un  grueso 
árbol  flotante,  que  fijaron  en  la  arena  de  la  playa 
con  algunas  gruesas  piedras,  pues  era  demasiado 
pesado  para  llevarlo  á  casa.  A  media  noche,  Kagsag- 
suk se  levantó,  cargó  el  tronco  de  árbol  sobre  sus 
hombros  y  lo  depositó  en  tierra  detrás  de  la  casa.. 
A  la  mañana  siguiente,  los  hombres  quedáronse 
pasmados  al  no  encontrar  el  tronco  donde  lo  deja- 
ron; pero  una  vieja  lo  descubrió.  Entonces  se  re- 
unieron todos  y  exclamaron:  «¿Quién  puede  haber 
hecho  esto?  Debe  de  haber  entre  nosotros  un  hom- 
bre fuerte  como  un  gigante.»  Y  los  jóvenes  adopta- 
ron un  aire  jactancioso  para  dar  á  entender  que  ellos 
habían  realizado  tal  proeza;  {impostores! 

Aproximábase  el  invierno,  y  los  hombres  maltra- 
taban más  que  nunca  á  Kagsagsuk,  el  cual,  sin  em- 
bargo, no  variaba  un  ápice  de  conducta.  Un  hermoso 
día,  tres  hombres  aportaron  la  noticia  de  que  tres 
osos  gigantescos  estaban  montados  en  un  ice-berg. 
Nadie  se  atrevía  á  salir  para  atacarlos.  Pero  Kagsag- 
suk vió  que  había  llegado  su  hora:  «Madre,  dijo,  dé- 
jame tus  botas  para  que  pueda  salir  á  ver  los  osos.» 
La  anciana  se  las  entregó  de  mala  gana  y  le  dijo 
con  zumba:  «Toma;  á  ver  si  me  traes  una  piel  para 
mi  cama  y  otra  para  abrigarme.» 

Kagsagsuk  se  puso  las  botas,  arreglóse  un  poco 


LOS  COMIENZOS  DBL  ARTE 


115 


los  andrajos  que  le  servían  de  abrigo,  y  salió.  Las 
gentes,  al  verle,  gritaron:  «¿No  es  Kagsagsuk? 
¿á  qué  viene  aquí?  arrojadle.»  Y  las  niñas  gritaban: 
«¡Se  ha  vuelto  loco,  se  ha  vuelto  loco!))  Pero  Kag- 
sagsuk se  abrió  camino  á  través  de  la  multitud  como 
si  ésta  se  compusiera  de  pececitos.  Corría  tan  deprisa 
que  los  talones  le  tocaban  en  la  espalda,  y  la  nieve 
que  levantaba,  relucía  como  un  arco  iris. 

Trepó  al  ice-berg  á  gatas,  y  al  verle  el  oso  mayor 
levantó  en  seguida  su  pata  contra  él.  Pero  Kagsag- 
suk se  volvió  para  hacerse  invulnerable,  y  cogiendo 
al  animal  por  las  patas  delanteras,  lo  lanzó  con  tanta 
fuerza  contra  el  ice-berg,  que  las  patas  quedaron  se- 
paradas del  tronco;  luego  arrojó  el  cuerpo  á  los  es- 
pectadores, y  exclamó:  «He  aquí  mi  primer  bolín; 
despellejadlo  y  divididlo.))  Las  gentes,  aunque  asom- 
bradas de  tan  inaudita  proeza,  pensaron:  el  segundo 
oso  lo  matará  sin  remedio;  pero  Kagsagsuk  hizo  con 
el  segundo  plantigrado  lo  mismo  que  con  el  prime- 
ro; luego,  tomando  el  tercero  por  las  patas  y  sir- 
viéndose de  él  como  de  una  maza  para  matar  á  los 
espectadores,  gritó:  «Aquel  canalla  me  ha  tratado 
de  una  manera  ignominiosa;  éste  peor  todavía.))  No 
cesó  hasta  que  se  refugiaron  todos  dentro  de  la  casa. 
Cuando  Kagsagsuk  entró  en  ella,  fuése  directamente 
hacia  su  nodriza  y  le  dijo:  «He  aquí  las  pieles  que 
me  pediste.»  En  seguida  le  ordenó  que  preparase  la 
carne.  Los  demás  le  invitaron  entonces  á  entrar  en 
el  cuarto;  pero  él  permaneció  fuera  del  umbral,  di- 
ciendo: «No  puedo,  no  puedo;  es  preciso  que  uno  de 
vosotros  me  levante  por  las  narices.»  Pero  nadie  se 
.atrevió  á  hacerlo,  á  excepción  de  su  nodriza.  Los 
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hombres  mostrábanse  ahora  muy  corteses;  uno  de- 
cía: «Acércate,  hazme  el  obsequio»;  y  otro:  «Ven, 
querido  amigo,  siéntate.  —  No,  aquí  no,  exclamaba 
otro;  este  banco  está  duro;  aquí  tengo  un  buen 
asiento  para  Kagsagsuk.»  El  joven,  sin  embargo, 
rehusó  sus  ofrecimientos  y  se  sentó,  como  siempre, 
en  el  banquillo  estrecho  y  duro.  Después  de  comer, 
uno  de  los  hombres  envió  á  una  niña  á  buscar  agua 
para  «el  querido  Kagsagsuk».  Cuando  regresó  y 
hubo  éste  bebido,  atrajo  tiernamente  á  la  niña  sobre 
su  pecho  y  le  dió  las  gracias  por  su  amabilidad; 
pero  la  estrechó  con  tal  fuerza,  que  la  pobre  mucha- 
cha arrojó  sangre  por  la  boca.  «Creo,  dijo  sencilla- 
mente Kagsagsuk,  que  habrá  reventado.»  Los  pa- 
dres, sin  embargo,  respondieron  con  gran  humil- 
dad: «¡Oh!  no  importa;  sólo  servía  para  ir  á  buscar 
agua.» 

«Cuando  á  poco  entraron  los  muchachos,  les 
gritó:  «Vosotros  seréis  excelentes  cazadores  de  fo- 
cas» y,  diciendo  y  haciendo,  los  asió  á  manotadas, 
aplastó  á  unos  y  arrancó  los  miembros  de  los  de- 
más. Sus  padres  decían  cada  vez:  «No  importa,  no 
importa;  era  un  holgazán».  De  este  modo  continuó 
Kagsagsuk  vengándose  y  matando  á  todos  aquellos 
que  en  otro  tiempo  le  maltrataran  sin  compasión. 
Sólo  se  libraron  de  sus  iras  las  pobres  gentes  que 
habían  sido  buenas  para  él,  y  con  ellas  vivió  en  paz, 
alimentándose  de  las  provisiones  de  invierno  que 
los  demás  habían  amontonado. 

Escogió  los  mejores  cayaks  y  se  ejercitó  tanto  en 
su  manejo,  que  pronto  pudo  emprender  largos  via- 
jes al  Norte  y  al  Sud.  De  este  modo  viajó  triunfante 
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por  todas  partes,  y  mostró  su  vigor  en  todo  el 
país  (1).» 

La  historia  del  pequeño  Kagsagsuk  nos  recuerda 
en  su  forma,  y  en  parte  en  su  fondo,  los  mejores 
cuentos  de  los  pueblos  europeos.  Nos  los  recuerda 
tan  bien,  que  involuntariamente  nos  preguntamos 
si  este  cuento  esquimal  no  es  un  plagio.  Llegados  á 
este  punto,  surgirá  una  de  las  principales  dificultades 
que  se  traía  de  resolver  en  el  estudio  de  la  poesía 
épica  primitiva.  ¿Los  cuentos  de  los  pueblos  primi- 
tivos son  realmente  primitivos?  Podemos  responder 
afirmativamente  por  lo  que  se  refiere  al  cuento  de 
Kagsagsuk.  Pero  los  esquimales  poseen  otra  serie  de 
cuentos  cuyo  origen  indígena  no  podríamos  garan- 
tizar. Algunos  se  parecen  tanto  á  las  leyendas  no- 
ruegas, que  nos  es  difícil  dejar  de  ver  en  ellos  lo 
que  tomaron  de  los  antiguos  colonos  escandina- 
vos (2).  Otros  pueden  traer  origen  de  los  indios 
vecinos,  y  también  es  posible  que  en  estos  últimos 
tiempos  hayan  importado  algunos  los  misioneros, 
mercaderes  y  marinos  europeos. 

Es  preciso  asimismo  mostrarse  escéptico  en  el 
examen  de  los  cuentos  australianos  y  bosquimanos. 
Nada  tendría  de  extraño  que  Bleek,  hablando  de  un 
Reineke  Fuchs  en  el  Africa  del  Sud,  estuviese  más 
cerca  de  la  verdad  de  lo  que  él  mismo  se  figura. 
Nuestro  Reineke  Fuchs  demuestra  cuán  lejos  pueden 
viajar  semejantes  historias.  Es  evidente  que  los 


(1)  Rink,  93  y  sig. 

(2)  Compárese,  por  ejemplo,  el  cuento  de  Ititaujang 
que  trae  Boas  (p.  617),  con  el  de  Wieland  el  Herrero. 
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cuentos  copiados  por  un  pueblo  de  otro  sufren  trans- 
formaciones proporcionales  á  la  diferencia  de  civili- 
zación de  los  dos  pueblos.  De  esta  manera  se  pierde 
no  solamente  la  forma  original,  sino  también  el 
sentido,  y  entonces  resulta  más  difícil  distinguir  una 
leyenda  inmigrada  de  una  leyenda  indígena,  que 
conocer  en  un  medio  salvaje  puro  los  descendientes 
mestizos  de  un  europeo  que  el  azar  arrojó  entre  los 
cazadores  primitivos.  Sin  embargo,  en  tanto  la  cri- 
tica no  logre  que  desaparezcan  de  los  cuentos  poé- 
ticos de  los  cazadores  primitivos  todos  los  elemen- 
tos extraños,  las  tentativas  de  apreciación  del  arte 
poético,  no  hay  por  que  ocultarlo,  sólo  lograrán  un 
•  éxito  problemático. 

La  mayor  parte  de  los  historiadores  de  la  litera- 
tura y  de  la  estética,  juzgan  el  arte  dramático  como 
la  forma  más  reciente  de  la  poesía.  Tenemos,  sin 
embargo,  cierto  derecho  á  pretender  que  es  la  más 
antigua.  El  drama  tiene  de  característico  la. circuns- 
tancia de  ser  una  representación  á  la  vez  hablada  y 
accionada  de  un  suceso.  En  este  sentido,  casi  todo 
cuento  primitivo  es  un  drama,  pues  el  narrador  no  se 
contenta  con  explicar  simplemente  su  historia:  ani- 
ma también  sus  palabras  con  entonaciones  y  gestos. 

«La  viveza  dramática  y  el  efecto  de  los  cuentos 
bosquimanos,  dice  Ratzel,  proviene  de  que  en  gene- 
ral los  animales  poseen  un  lenguaje  propio,  y  el 
narrador  trata  de  imitar  por  la  forma  de  su  boca  el 
hocico  ó  el  pico  del  animal  que  habla  por  sus  la- 
bios (1).»  Boas  dice  de  los  narradores  esquimales 


(i)  Ratzel,  Vdlkerkunde,  1, 78. 
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«que  sobresalen  en  expresar  los  sentimientos  de  las 
diferentes  personas  por  medio  de  las  entonaciones 
que  dan  á  su  voz»  (1).  Nos  basta,  por  lo  demás,  ob- 
servar á  muchos  niños  para  convencernos  de  que  la 
forma  dramática  del  relato  es  la  más  original  y  la 
más  natural.  Los  niños  son,  como  los  hombres  pri- 
mitivos, incapaces  de  contar  cualquier  cosa  sin 
acompañar  sus  palabras  de  visajes  y  gestos.  El  re- 
lato puro  y  simple,  sin  gestos,  exige  una  maestría 
de  lenguaje  y  un  dominio  denlos  músculos  que  rara 
vez  se  encuentran  en  el  hombre  civilizado  y  mucho 
menos  todavía  en  el  primitivo.  El  arte  épico  puro, 
es,  pues,  probablemente  el  más  moderno  de  los  tres 
grandes  estilos  poéticos. 

En  el  lenguaje  ordinario,  se  comprende  bajo  el 
nombre  de  drama,  no  la  narración,  animada  por 
el  gesto,  de  un  suceso,  sino  la  representación  mí- 
mica y  hablada  por  varias  personas.  El  drama,  en 
el  restringido  sentido  que  acabamos  de  dar  á  esta 
palabra,  se  encuentra  ya  en  las  poblaciones  de  civi- 
lización inferior.  Recordemos  el  dúo  groenlandés 
que  nos  ha  comunicado  Rink  y  figurémonos  (ha- 
ciéndolo nos  aproximamos  probablemente  á  la  ver- 
dad) que  los  dos  cantantes  acompañen  el  relato  por 
medio  de  gestos;  entonces  tendremos  una  escena  de 
drama  completa.  Vemos,  en  efecto,  en  estos  dúos, 
frecuentes  no  solamente  en  América  sino  también 
en  Australia,  uno  de  los  orígenes  del  drama  (2). 
Ya  en  las  danzas  mímicas  encontramos  el  segundo 


(1)  Boas,  p.  649. 

(2)  Eyre,  II,  240. 
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de  estos  orígenes.  El  dúo  se  convierte  en  drama  tan 
pronto  como  lo  acompañan  gestos.  La  danza  mimica 
se  convierte  en  drama  asi  que  se  acompaña  de  pala- 
bras. Exteriormente  el  drama  primitivo  se  distingue 
de  la  danza  mímica  en  que  los  movimientos  de  los 
actores  no  se  rigen  por  un  ritmo,  y  que  á  veces  van 
acompañados  de  palabras.  No  es  fácil  establecer  con 
tanta  precisión  una  diferencia  interior.  Puede  de- 
cirse que  el  drama  no  representa  una  acción  uni- 
forme, como  por  ejemplo  la  acción  de  remar,  sino 
una  acción  que  se  desarrolla.  Sin  embargo,  á  menos 
de  violentar  los  hechos,  no  es  posible  establecer 
fácilmente  una  distinción  clara  allí  donde  sólo  hay 
un  paso  gradual.  Por  lo  demás,  las  palabras  desem- 
peñan en  las  representaciones  dramáticas  de  los 
pueblos  cazadores  un  papel  tan  secundario,  que  más 
bien  se  parecen  á  nuestras  pantomimas  que  á  nues- 
tros dramas.  Suponemos  que  tales  pantomimas  exis- 
ten en  todos  los  pueblos  primitivos.  Sin  embargo, 
hasta  ahora  sólo  se  les  ha  observado  en  los  austra- 
lianos, los  aleutas,  los  esquimales  y  los  fueguia- 
nos  (1)  y  únicamente  se  han  descrito  las  de  los  dos 
primeros  pueblos.  A  menudo  se  ha  hecho  mención 
de  representaciones  dramáticas  entre  los  esquimales, 
pero  en  parte  alguna,  que  sepamos,  se  las  encuentra 
descritas  (2).  En  Choris  hallamos,  sin  embargo,  una 
descripción  muy  viva  de  una  pantomima  ejecutada 


(1)  Las  representaciones  dramáticas  de  los  Yahgans 
que  Boves  ha  descrito,  pueden  también  ser  danzas  mi- 
micas. 

(2)  Compárese  lo  que  hemos  dicho  sobre  las  danzas 
mímicas  de  los  esquimales. 
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por  varios  aleutas  ante  los  miembros  de  la  expe- 
dición de  Krusenstern:  «Un  aleuta  armado  de  un 
arco  representa  un  cazador,  otro  un  pájaro;  el  pri- 
mero expresa  por  medio  de  gestos  su  alegría  de 
haber  encontrado  una  caza  tan  preciosa,  pero  no 
quiere  malaria;  el  otro  imita  los  movimientos  de  un 
pájaro  que  busca  escapar  á  la  persecución  del  caza- 
dor. Después  de  interminables  vacilaciones,  éste 
tiende  su  arco  y  dispara  una  flecha;  el  pájaro  tam- 
balea, cae  y  muere;  el  cazador  baila  de  alegría,  pero 
acaba  por  entristecerse  y  se  arrepiente  de  haber 
matado  un  pájaro  tan  hermoso.  En  su  aflicción, 
el  cazador  derrama  abundantes  lágrimas,  y  entonces 
el  pájaro  muerto  se  levanta  de  pronto,  se  transforma 
en  una  hermosa  mujer  y  cae  en  los  brazos  del  caza- 
dor (1).» 

El  drama  australiano,  al  cual  asistió  Lang,  com- 
parado con  este  drama  aleuta,  es  lo  que  un  cuadro 
de  costumbres  á  una  comedia  de  magia.  Aqui  tam- 
bién el  trabajo  de  los  actores  es  mudo.  «El  jefe  que 
lo  dirige  todo  acompaña  las  escenas  de  la  pantomima 
con  un  canto  explicativo.  La  representación  veri- 
ficóse á  la  luz  de  la  luna,  en  el  claro  de  un  bosque 
iluminado  por  grandes  fogatas.  La  orquesta  se  com- 
ponía de  unas  cien  mujeres.  Asistían,  poco  más  ó 
menos,  quinientos  espectadores  indígenas.  La  pri- 
mera escena  representaba  un  rebaño  saliendo  del 
bosque  para  pacer.  Los  actores  negros  se  habían 
pintado  en  consecuencia.  La  imitación  no  podía  ser 
más  hábil;  los  movimientos  y  la  actitud  de  cada 


(1)   Ghoris:  Voyage  pittoresque  autour  du  monde. 
T.  II  9 


122 


ERNESTO  GROSSE 


animal  eran  ridiculamente  fieles.  Unos  estaban  echa* 
dos  y  rumiaban;  otros,  de  pie,  se  rascaban  con  sus 
cuernos  las  piernas  traseras  ó  lamían  á  sus  compa- 
ñeros y  sus  becerros;  otros,  en  fin,  frotaban  amiga- 
blemente su  cabeza  contra  la  de  sus  compañeros. 
Este  idilio  bucólico  duró  algún  tiempo,  y  empezó  la 
segunda  escena  aproximándose  cierto  número  de 
negros  al  rebaño  con  todas  las  precauciones  que  los 
indígenas  emplean  en  semejantes  casos.  Cuando  es- 
tuvieron bastante  cerca,  dos  bestias  cayeron  atrave- 
sadas poruña  lanza,  lo  que  excitó  los  aplausos  gozo- 
sos de  los  espectadores.  Los  cazadores  desollaron  su 
botín  y  lo  cortaron  con  gestos  de  penosa  exactitud. 
La  tercera  escena  comenzó  por  el  ruido  del  galopar 
de  los  caballos;  un  tropel  de  blancos  montados  apa- 
reció de  pronto,  llevaban  la  cara  pintada  de  moreno 
blancuzco;  el  azul  ó  el  rojo  con  que  se  habian  em- 
badurnado el  cuerpo  imitaban  las  camisas,  y,  á  falla 
de  polainas,  llevaban  ramas  arrolladas  en  las  pan- 
tori illas.  Estos  blancos  se  precipitaron  sobre  los 
negros,  hicieron  fuego  y  los  aprisionaron.  Los  últi- 
mos reluciéronse  pronto  sin  embargo,  y  empezó  una 
lucha  desesperada,  al  final  de  la  cual  los  negros 
derrotaron  á  los  blancos.  Estos  mordieron  sus  car- 
tuchos, colocaron  los  cebos,  é  hicieron  rápidamente 
todos  los  gestos  necesarios  para  cargar  y  descargar 
un  fusil.  Siempre  que  caía  un  negro,  los  especta- 
dores lanzaban  gemidos;  pero,  tan  pronto  como  un 
blanco  mordía  el  polvo,  resonaban  gritos  de  júbilo. 
Por  fin  abandonaron  los  blancos  el  campo  con  inau- 
dita satisfacción  y  alborozo  de  los  indígenas,  de  tal 
modo  excitados,  que  en  poco  estuvo  que  aquella 
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lucha  simulada  no  terminase  en  una  colisión  verda- 
dera (1).» 

Para  un  europeo,  el  éxito  de  este  drama  austra- 
liano nada  tiene  de  particular.  Nos  hemos  acostum- 
brado tiempo  hace  á  ver  en  la  poesía  el  arte  más 
eficaz.  Impuesta  por  genios  poderosos,  la  poesía  ha 
adquirido  en  Europa,  hace  siglos,  innegable  prepon- 
derancia. Algunas  veces  suiiegemonia  amenaza  de- 
generar en  despotismo,  gracias  al  celo  de  los  críti- 
cos, amigos  de  aplicar  sus  leyes  á  las  demás  artes. 
Desde  la  decadencia  de  las  artes  plásticas,  antigua- 
mente renovadas  por  el  Renacimiento,  ningún  arte 
puede  igualarse  sin  embargo  con  la  poesía  desde  el 
punto  de  vista  de  la  influencia  social.  La  historia 
moderna  designa  épocas  enteras  de  civilización  por 
el  nombre  de  un  poeta  ó  de  una  obra  poética,  y  más 
de  una  vez  la  poesía  ha  comunicado  una  fisonomía 
particular  á  toda  una  generación.  Este  papel  lo  debe 
la  poesía  en  gran  parte  á  su  carácter  especial:  no  hay 
otro  arte  que  domine  de  más  exclusiva  manera  sus 
materiales  ilimitados;  tanto  en  el  mundo  exterior 
como  en  el  interior  no  existe  fenómeno  de  que  no 
pueda  apoderarse  la  poesía  para  idealizarlo;  y  el  me- 
dio que  emplea,  esto  es,  el  lenguaje,  no  sólo  es  fa- 
miliar y  accesible  á  todos,  sino  que  puede  también 
perfeccionarse  en  los  más  variados  sentidos  y  bajo 
las  formas  más  estéticas.  Sin  embargo,  toda  esta  ri- 
queza permanece  estéril,  como  un  tesoro  encantado, 


(1)  Lang:  The  Aborigines  of  Australia.  Brough  Smyth, 
1, 171.  El  elemento  europeo  no  influye  para  nada  en  el  ca- 
rácter primitivo  de  esta  representación  dramática. 
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mientras  no  llega  el  héroe  libertador.  Numerosas 
son  las  generaciones  que  en  vano  lo  esperaron;  pero 
por  fin,  después  de  tres  siglos,  desfila  una  extensa 
teoría  de  principes  de  la  poesía,  como  los  reyes  en 
la  visión  de  Macbeth.  De  Shakespeare  á  Goethe,  ¡qué 
hermosa  serie  de  testas  coronadas!  Otras  épocas  han 
tenido  también  sus  grandes  poetas,  y,  con  todo,  no 
puede  compararse  su  influencia  á  la  que  ejercieron 
sobre  sus  contemporáneos  poetas  modernos  frecuen- 
temente mediocres.  La  poesía  moderna  debe  en 
efecto  su  imperio  ante  todo  á  un  progreso  que  le  es 
en  suma  extraño,  á  la  invención  de  la  imprenta.  El 
poeta  puede  hablar,  por  mediación  de  la  palabra 
impresa,  á  una  multitud,  comparada  con  la  cual  los 
miles  de  individuos  que  podía  contener  el  Coliseo 
no  representan  casi  nada.  Gutenberg  fué  el  inventor 
de  las  armas  con  las  cuales  la  poesía  ha  conquistado 
el  mundo. 

¿Pero  en  qué  consiste  esta  acción  poderosa  de  la 
poesía  sobre  la  vida  social?  Todo  poema  expresa  en 
primer  lugar  los  sentimientos  de  su  autor,  pero  bajo 
una  forma  que  despierta  los  mismos  sentimientos  en 
los  auditores  y  los  lectores. 

El  gran  poeta  tiene  en  sus  manos  el  violín  encan- 
tado del  cuento  alemán,  tiende  el  arco  sobre  la  cuer- 
da arrancándole  un  sonido,  y  el  verdugo  abate  su 
espada,  el  herrero  su  martillo,  el  sabio  su  libro:  to- 
dos escuchan;  en  todos  nace  un  mismo  sentimiento, 
sus  corazones  vibran  al  unisono;  ellos  y  el  poeta  se 
confunden  en  uno  solo.  La  poesía  une  á  los  hom- 
bres, separados  por  los  intereses  de  la  vida  cotidia- 
na, porque  despierta  en  sus  corazones  los  miamos 
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sentimientos,  y  de  este  modo  llega  á  producir  en 
ellos  un  estado  de  alma  idéntico,  durable.  La  histo- 
ria demuestra  que  semejante  unificación  tiene  un 
valor  práctico.  La  política  había  destrozado  á  Italia; 
la  poesía  la  unificó.  Las  poderosas  voces  de  los  gran- 
des poetas  que  hablaban  lo  mismo  á  los  napolitanos 
que  á  los  lombardos,  dieron  á  los  italianos,  durante 
aquellos  largos  siglos  de  contiendas  y  de  servidum- 
bre, la  conciencia  de  que  eran  un  solo  pueblo  y  que 
debían  formar  de  nuevo  un  pueblo  único.  Del  pro- 
pio modo  conocieron  también  los  alemanes  el  poder 
unificador  de  la  poesía.  El  Santo  Imperio  romano- 
germánico  no  lo  formaban  ya  sino  jirones  que  se  lla- 
maban prusianos,  suabios,  ó  bávaros;  únicamente  la 
gran  poesía  les  demostró  que  eran  alemanes.  En 
este  sentido,  puede  decirse  que  Goethe  contribuyó 
sin  duda  tanto  como  Bismarck  á  la  formación  del 
nuevo  imperio  germánico. 

La  poesía  hace  más  todavía  que  unir  á  los  hom- 
bres: los  educa.  Claro  está  que  el  poeta,  para  educar 
á  su  público,  es  preciso  que  le  sea  superior.  En  este 
caso,  la  expresión  de  sus  sentimientos  nobles  des- 
pierta también  en  otros  una  vida  sentimental  más 
fina  y  más  rica  que  la  que  les  ofrece  la  vida  práctica. 
Verdad  que  el  más  excelso  poeta  no  puede  comuni- 
car á  sus  auditores  sentimientos  que  son  incapaces 
de  experimentar,  y  sólo  puede  despertar  y  desarro- 
llar lo  que  existe  en  germen;  pero  estos  gérmenes, 
sin  él,  continuarían  durmiendo,  como  los  granos  de 
trigo  sembrados  en  un  terreno  nunca  iluminado  por 
el  sol.  Cuando  los  rayos  de  una  obra  excelsa  pene- 
tran en  nuestra  alma,  sentimos  lo  que  podríamos, 
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lo  que  deberíamos  ser.  Esta  hora  solemne  pasa,  pero 
no  sin  dejar  rastro.  Los  sentimientos  estéticos  que  la 
poesía  despierta  en  nosotros,  no  son  sentimientos 
extraños  á  la  vida;  la  excitación  poética  es  una  for- 
ma especial  de  los  mismos  sentimientos  que  deciden 
la  dirección  de  nuestra  vida:  vitm  est  dum  lúdere  vi- 
demur.  Por  este  medio  y  no  acudiendo  á  sermones 
morales  más  ó  menos  rimados,  producción  de  poe- 
tas ramplones,  los  grandes,  los  verdaderos  poetas, 
han  sido  los  educadores  de  la  humanidad;  los  pue- 
blos han  sentido  siempre  más  ó  menos  claramente 
lo  que  debían  á  sus  grandes  poetas.  Los  griegos  es- 
cucharon con  tanta  veneración  la  voz  del  viejo 
Homero  como  la  del  oráculo  de  Delfos.  La  Edad  me- 
dia supersticiosa  se  inclinaba  ante  Virgilio,  poeta  y 
encantador;  la  personalidad  del  Dante  se  levanta 
sobrehumana,  por  encima  de  las  ciudades,  en  los 
corazones  de  los  italianos;  y  la  mano  del  crítico 
tiembla  al  simple  contacto  del  manto  sagrado  de 
Goethe. 

La  poesía  puede  abusar  de  su  imperio  y  despertar 
los  instintos  bajos  y  funestos  que  anidan  en  toda 
alma.  Es  difícil  negar  que,  por  un  poeta  verdadero 
educador  de  su  público,  hay  una  docena  que  lo  arras- 
tran al  lodo  donde  se  encenaga.  Hoy  día  sobre  todo 
que  andan  de  mano  en  mano  las  más  pésimas  com- 
posiciones, debe  perdonársenos  que  no  sepamos  mu- 
chas veces  discernir  si  la  poesía  es  un  bien  ó  un 
azote  para  la  sociedad.  Sería  preciso  reaccionar  con- 
tra las  malas  influencias  procurando  dar  al  pueblo 
la  educación  de  su  gusto,  sin  lo  cual  el  ideal  ven- 
dría á  ser  la  República  de  Platón,  donde  á  los  poe- 
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tas  de  esa  especie,  aunque  considerándolos  hombres 
divinos,  maravillosos,  se  les  suplica  no  obstante  que 
pasen  la  frontera. 

¿La  poesia  tiene  para  los  pueblos  cazadores  un  sig- 
nificado análogo?  No,  pues  no  dispone  en  ellos  de 
los  mismos  medios  de  expansión.  Los  pueblos  pri- 
mitivos no  conocen  ni  la  impresión  ni  la  escritura. 
Sus  poesías  se  transmiten  oralmente  (1).  Además,  el 
mismo  idioma  se  opone  á  ello,  pues  las  lenguas  pri- 
mitivas se  dividen  en  distintos  y  numerosos  dialectos 
hablados  por  escasos  individuos.  En  la  Australia  del 
Sud  «toda  tribu  tiene  su  lengua  propia»  (2)yá  menudo 
se  da  el  caso  de  que  tribus  vecinas  posean  lenguas 
del  todo  diferentes  (3).  El  hecho  de  que  los  indivi- 
duos de  tribus  diversas  llegan  muchas  veces  á  com- 
prenderse, nada  prueba  contra  nuestra  hipótesis. 
¿Es  necesario  repetir  que  la  multiplicidad  de  len- 
guas se  opone  á  la  expansión  y  á  la  acción  de  las 
obras  poéticas?  Hay  algunas  canciones  que  han 
dado  la  vuelta  al  continente,  pero  ya  hemos  visto 
que  no  por  su  fondo  poético,  sino  por  su  forma  mu- 
sical las  han  adoptado  los  indígenas.  En  el  grupito 
de  las  islas  Andamanes  hay  á  lo  menos  ocho  dialec- 
tos diferentes.  Cuando  el  teniente  Temple  comparó 
los  dialectos  de  dos  pueblos  de  inmediata  vecindad, 


(1)  Los  comienzos  de  una  escritura  que  encontramos 
en  ese  estadio  de  civilización,  es  decir,  las  incisiones 
de  los  australianos  y  los  signos  pictográficos  de  los  pue- 
blos de  Alaska,  son  del  todo  insuficientes  para  expresar 
una  forma  poética. 

(2)  Waitz-Gerland,  VI,  p.  706. 

(3)  Ibid.,  p.  707. 
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se  halló  con  que  de  treinta  palabras,  sólo  unas  tres 
eran  idénticas,  pero  las  inflexiones  diferían  total- 
mente (1).  Las  diversas  tribus  de  los  bosquimanos 
hablan  igualmente  distintos  dialectos.  Bleek  dice 
que  en  la  colonia  del  Cabo  no  hay  una  sola  lengua 
bosquimana  que  difiera  tanto  de  las  demás  como  de 
la  lengua  hotentote;  no  debe,  sin  embargo,  concluir- 
se de  esto  que  tales  dialectos  se  distingan  conside- 
rablemente uno  de  otro,  pues  el  mismo  autor  nos 
dice  también  «que  el  bosquimano  no  es  más  pare- 
cido al  hotentote  que  el  inglés  al  latín».  Los  dialec- 
tos de  los  esquimales  parece  que  se  asemejan  más 
entre  si,  aunque  «las  lenguas  de  las  tribus  situadas 
al  Oeste  del  Mackenzie  difieren  considerablemente  de 
las  habladas  por  las  tribus  establecidas  al  este  de 
dicho  río».  Pero  la  gran  dispersión  de  las  poblacio- 
nes hiperbóreas,  poco  numerosas,  constituye  un  obs- 
táculo invencible  para  la  pronta  y  extensa  difusión 
de  las  obras  poéticas  (2)  «Los  reducidos  estableci- 
mientos de  los  esquimales,  dice  Rinck,  están  sepa- 
rados entre  sí  por  desiertos  de  10,  20  y  hasta  100 
millas.  Aunque  es  muy  probable  que  todas  estas  tri- 
bus hayan  partido  de  un  país  común,  sus  relaciones 
actuales  son  limitadísimas.  Puede  pretenderse  sin 
exageración  que  desde  hace  mil  años  cuando  menos 
las  tribus  de  Groenlandia  y  del  Labrador  no  mantie- 
nen ninguna  relación  con  las  que  residen  en  la  costa 


(1)  Man,  Joum.  Anthv.  Jns*.,  XII,  122. 

(2)  Rink,  14.  La  diierencia  lingüística  entre  la  Groen- 
landia y  el  Labrador  es  menor  que  la  existente  entre 
Suecia  y  Dinamarca. 
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del  estrecho  de  Behring,  y  que  los  habitantes  de 
una  y  otra  parte  no  tenían  idea  alguna  de  su  mutua 
existencia»  (1). 

Por  consiguiente,  todas  las  historias  inventadas 
en  estos  últimos  tiempos  guardan  un  carácter  de 
«tradición  de  familia».  Pero  además  de  esto,  las 
tribus  de  los  esquimales,  como  las  de  los  demás 
pueblos  cazadores,  poseen  un  tesoro  común  de  tra- 
diciones poéticas.  Según  toda  verosimilitud,  éstas 
no  se  han  extendido  paulatinamente;  son  más  bien 
una  herencia  aportada  por  los  antepasados  de  la 
vieja  patria  común  y  conservadas  á  través  de  todas 
las  vicisitudes. 

La  poesía  de  las  civilizaciones  inferiores  es  inca- 
paz de  unir  en  un  mismo  sentimiento  un  público 
muy  esparramado,  como  tampoco  es  capaz  de  enri- 
quecer y  de  ennoblecer,  como  la  poesía  de  los  pue- 
blos superiores,  la  vida  sentimental  de  los  hombres. 
El  poeta  primitivo,  muy  rara  vez  es  superior  á  sus 
auditores,  no  porque  deje  de  haber  en  estos  pueblos 
individuos  que  sobresalgan  de  los  demás;  pero  la 
civilización  pobre,  que  exige  de  todos  los  miembros 
de  un  pueblo  cazador  los  mismos  y  grandísimos  es- 
fuerzos, mantiene  á  todos,  los  individuos,  por  dife- 
rentes que  sean,  en  ün  mismo  nivel  de  desarrollo. 
Y  por  esto  vemos  que  en  Australia  cada  indígena 
«hace  por  sí  mismo  su  provisión  de  canciones»  del 


(1)  Rink,  95.  Cuando  el  Dr.  Kane  visitó  por  primera 
vez  la  pequeña  tribu  de  SmitlVs  Sound,  los  indígenas  que- 
dáronse muy  sorprendidos  al  ver  que  no  eran  ellos  los 
únicos  hombres  que  había  en  la  tierra. 
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mismo  modo  que  otros  se  procuran  una  provisión 
de  herramientas  y  de  armas. 

Las  canciones  de  unos  valen  tan  poco  como  las  de 
los  otros.  Stokes  alaba  la  «facilidad  y  la  rapidez  con 
que  su  compañero  indígena  Miago  componía  una  can- 
ción sobre  cualquier  tema,  llevado  de  su  imaginación 
poética»  (i).  Pero  esta  facultad  de  improvisación  no 
era  privilegio  de  aquel  indígena,  sino  un  don  común 
á  todos  los  australianos.  Si  á  pesar  de  esto  algunas 
canciones  disfrutan  de  una  gloria  particular,  débenlo 
no  á  sus  cualidades  poéticas,  sino  á  su  valor  musi- 
cal. Los  esquimales  «poseen  casi  cada  uno  su  can- 
ción propia».  En  su  poesía  épica,  sin  embargo,  en- 
cuéntrase á  menudo  rasgos  de  un  talento  superior. 
La  historia  del  pequeño  Kagsagsuk  atestigua  evi- 
dentemente un  don  poético  superior  al  ordinario. 
Los  mismos  indígenas  comprenden  semejante  valor 
literario.  Prueba  de  este  aserto  es  la  severidad  con 
que  procuran  que  el  narrador  no  varíe  una  palabra 
de  la  historia  que  cuenta.  Los  australianos  veneran 
algunos  nombres  de  poetas  muy  célebres  que,  según 
ellos,  pertenecen  á  remota  época. 

Los  pueblos  cazadores  tienen  pues  conciencia  de 
la  importancia  de  la  poesía;  verdad  es  que,  dado  su 
género  de  vida,  esta  importancia,  aunque  bastante 
considerable,  es  menor  para  ellos  que  para  los  civi- 
lizados. Si  las  obras  poéticas  primitivas  carecen  de 
medios  para  extender  su  acción  más  allá  de  las  ge- 
neraciones que  los  han  visto  nacer,  se  unen,  sin  em- 
bargo, de  cierta  manera  á  las  generaciones  posterio- 


(1)  Stokes:  Discoveries  in  Australia,  II,  216. 
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res.  En  las  historias  que  una  generación  transmite 
á  otra,  los  descendientes  oyen  la  voz  de  sus  antepa- 
sados y  al  escuchar  sus  palabras  y  experimentar  los 
mismos  sentimientos,  reciben  la  impresión  de  ser 
los  miembros  de  un  mismo  todo  que  comunica  á  su 
vida  individual  valor  y  belleza.  Con  esto  puede  ob- 
servarse ya  cómo  en  las  civilizaciones  inferiores  une 
entre  sí  á  los  hombres  la  poesía. 


CAPÍTULO  X 


La  música 


Vinculo  de  la  música  con  la  danza  y  la  poesía. —Los  dos 
puntos  de  vista  sobre  la  esencia  y  el  origen  de  la  mú- 
sica: Schopenhauer  y  Spencer.  — Materia  y  forma  de  la 
música. —Música  vocal  primitiva  — Música  instrumen- 
tal primitiva.— Carácter  general  de  la  música  primi- 
tiva.—La  música  primitiva  y  la  speech  theory  de  Spen- 
cer.—Opinión  de  Darwin  sobre  el  primer  desarrollo  de 
la  facultad  musical.  —  Desarrollo  del  ritmo  y  de  la 
armonía.— Efecto  especial  de  la  música. — Significación 
práctica  de  la  música.— Música  guerrera  y  música  de 
danza.— Significación  esencial  de  la  música.  — Música  y 
civilización. 

En  los  grados  inferiores  de  la  civilización,  la 
música  va  siempre  unida  á  la  danza  y  á  la  poesía. 
Las  tribus  primitivas,  ni  más  ni  menos  que  las  civi- 
lizadas, no  conocen  danza  sin  acompañamiento  mu- 
sical. «No  cantan  nunca  sin  bailar,  y  recíproca- 
mente», dice  Ehrenreich  de  los  botocudos;  y  á  esto 
es  debido  que  sólo  posean  una  palabra  para  expresar 
ambos  actos  (1).  Los  esquimales  acompañan  sus 


(1)  Zcitschvift  f.  Ethnologie,  1877,  33. 
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danzas  de  cantos  y  redobles  de  tambor;  la  música, 
síq  embargo,  desempeña  un  papel  esencial.  Por  este 
motivo  llámase  la  casa  en  que  se  baila,  no  la  casa  de 
baile,  sino  la  casa  de  canto  (qaggi)  (1).  Del  mismo 
modo,  las  grandes  fiestas  danzantes  de  los  mineo- 
pies  pueden  considerarse  fiestas  musicales. 

«Para  prepararlas,  se  ejercitan  sobre  todo  en  los 
solos  y  coros  que  deben  acompañar  las  danzas  (2).» 
En  Australia,  las  mujeres  de  una  tribu  componen  la 
orquesta  del  corrobori,  y  el  bosquimano  que  baila 
regula  sus  movimientos  por  los  címbalos  y  el  canto 
de  los  espectadores.  Los  dramas  y  las  pantomimas 
primitivas  tienen  igual  acompañamiento  que  las 
danzas  mímicas  de  donde  lian  surgido  dichos  dra- 
mas y  pantomimas.  Durante  un  espectáculo  austra- 
liano, por  ejemplo,  el  jefe  cantaba  un  texto  explica- 
tivo de  las  diversas  escenas;  las  mujeres  que  le 
acompañaban  repetían  en  coro  el  estribillo  y  marca- 
ban con  bastones  el  compás  sobre  pieles  de  opos- 
sum(3).»  El  arte  lírico  primitivo  es  un  arte  can- 
tado. Las  palabras  de  un  canto  australiano,  mineo- 
pie  ó  hiperbóreo,  van  siempre  acompañadas  por  un 
aire,  ó  más  bien  las  palabras  acompañan  siempre 
un  aire,  pues  éste  es  de  tal  modo  especial,  que  se 
llega  á  trastrocar  y  aun  desfigurar  el  sentido  de  di- 
chas palabras.  Las  mismas  poesías  épicas  no  siempre 
se  recitan  simplemente;  á  menudo  se  pronuncian  bajo 
forma  de  recitado  musical.  La  danza,  la  poesía  y 


(1)  Annual  Report,  1884-85,  600. 

(2)  Journ.  Anthr.  lnst.,  XII,  389. 

(3)  Lang,  Brough  Smyth,  1, 170. 
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la  música  forman,  pues,  aquí  una  unidad  natural 
que  sólo  puede  descomponerse  artificialmente.  Si 
quiere  comprenderse  y  estimar  en  su  justo  valor  las 
condiciones  y  los  efectos  de  cada  una  de  estas  tres 
artes  primitivas,  es  preciso  no  olvidar  nunca  que  no 
empiezan  jamás  aisladas,  sino  estrechamente  unidas 
siempre. 

Se  nos  dice  por  otra  parte  que,  por  su  naturaleza, 
la  música  es  del  todo  independiente  de  la  poesía  y  de 
la  danza;  que  es  un  arle  distinto  cuyos  medios  y 
efectos  no  es  posible  comparar  con  los  de  otras 
artes.  Nadie  mejor  que  Schopenhauer  lo  ha  demos- 
trado. «La  música  es  en  absoluto  independiente  del 
mundo  fenómeno;  lo  ignora  sencillamente;  podría 
existir  en  un  sentido,  hasta  si  el  mundo  careciese  de 
vida,  cosa  que  no  puede  decirse  de  las  demás 
artes  (1).»  Estas  sacan  sus  modelos  y  sus  motivos 


(1)  Schopenhauer,  edic.  Griesebach,  I,  840.  Ya  antes  de 
Schopenhauer,  Hoffmann  caracterizó  en  los  Kreisleriana 
(edic.  Hempel,  5.a  parte)  la  música  en  entusiastas  pala- 
bras. «La  música...  es  una  cosa  maravillosa»,  dice  Juan 
Kreisler.  ¡Y  cuan  reducido  es  el  número  de  los  que  com- 
prenden sus  misterios!  ¿Pero  no  vive  hasta  en  el  hombre 
y  no  llena  eu  alma  de  visiones  maravillosas?  Toda  el 
alma  del  hombre  se  vuelve  hacia  esas  visiones  y  una 
vida  nueva,  serena,  lo  arranca  de  las  necesidades  y  de  los 
cuidados  deprimentes  de  la  vida  terrestre.  Si,  una  fuerza 
divina  se  apodera  de  él,  y,  abandonándose  en  un  rapto 
sentimental  y  puro  á  esa  fuerza  que  le  anima,  habla  el 
idioma  de  aquel  reino  desconocido,  romántico,  de  los 
espíritus,  y  como  el  discípulo  del  mágico  que  sin  pen- 
sarlo había  pronunciado  la  palabra  mágica,  evocadora..., 
hace  surgir  de  sus  propias  profundidades  imágenes  ma- 
ravillosas que  desfilan  en  la  vida  del  hombre  como  una 
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del  mundo  de  los  fenómenos  y  de  la  naturaleza:  son 
las  artes  imitativas,  plásticas.  La  música,  por  lo 
contrario,  no  imita  nada,  cuando  menos  en  sus  obras 
más  puras;  crea,  como  dice  Gurney,  formas  auditi- 
vas, series  y  combinaciones  de  motivos  que  no  tienen 
ningún  modelo  natural  Impugna  esta  concepción 
otra  que  ve  en  la  música  una  imitación  de  la  natu- 
raleza; esta  segunda  concepción  no  sólo  es  más  anti- 
gua, sino  que,  en  nuestra  opinión,  goza  de  más  pre- 
dicamento. La  encontramos  ya  bajo  la  forma  más 
sencilla  y  más  clara  en  el  abate  Dubos.  «Del  mismo 
modo,  dice,  que  un  pintor  imita  los  colores  y  las 
formas  de  la  naturaleza,  el  músico  imita  los  sonidos, 
los  acentos,  los  suspiros,  las  modulaciones  de  la 
voz;  en  una  palabra,  todos  los  sonidos  por  medio  de 
los  cuales  la  naturaleza  expresa  sentimientos  y  pa- 
siones.» Luego,  esta  teoría  ha  sufrido  varias  trans- 
formaciones, sin  variar,  sin  embargo,  en  su  esencia. 
En  nuestros  días,  Heriberto  Spencer  la  ha  hecho 
suya  y  ha  tratado  de  fundarla  más  seriamente  y 
desarrollarla  en  favor  de  su  filosofía  evolucionis- 
ta (i).  Edmundo  Gurney,  en  su  excelente  obra  The 
Power  of  Sound,  ha  condensado  en  pocas  palabras 
los  puntos  esenciales  sobre  los  cuales  funda  Spencer 
su  teoría;  Spencer  pretende  «que  la  música  tiene  su 
origen  esencial  en  las  cadencias  del  discurso  apasio- 
nado, y  que,  por  su  parte,  ha  obrado  en  el  discurso 
haciendo  estas  cadencias  más  variadas,  más  compli- 


zarabanda  brillante  y  que  llenan  á  todos  aquellos  que  las 
conocieron  de  aspiraciones  infinitas  é  indecibles. 
(1)   H.  Spencer:  On  the  origin  and  function  of  music. 
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cadas  y  expresivas.»  Funda  esta  hipótesis  en  la  idea 
de  que  las  modulaciones  de  la  voz  que  indican  un 
cambio  de  estado  de  alma,  son  exactamente  las 
mismas  que  las  que  distinguen  el  canto  de  la  palabra 
ordinaria,  es  decir,  la  fuerza  de  la  voz  (loudness),  la 
calidad  ó  el  timbre,  la  separación  del  nivel  medio 
de  la  voz,  la  extensión  de  los  intervalos  y  el  cambio 
extraordinariamente  rápido.  Opina,  pues,  que  el 
canto  es  resultado  de  la  expresión  (Auspragung  em- 
phasising)  y  del  fortalecimiento  de  estas  propieda- 
des. Así,  Spencer  pretende  que  el  canto  y,  por 
consiguiente,  toda  la  música,  sólo  es  una  imitación 
más  característica  y  más  desarrollada  de  la  palabra 
emocionada;  es  decir,  que  en  el  fondo  se  halla  con- 
forme con  Dubos.  Con  toda  evidencia,  esta  teoría  del 
origen  de  la  música  es  incompatible  con  la  primera 
concepción  de  su  carácter  particular.  Los  partida- 
rios de  ésta  hacen  remontar  el  origen  de  la  música 
á  un  germen  primitivo;  en  otros  términos,  están 
convencidos  de  que  muchas  veces  producen  grandes 
efectos  las  más  pequeñas  causas  (1). 

Como  se  comprende,  la  solución  de  este  problema 
tiene  particular  importancia  para  el  estudio  de  la 
música  primitiva.  Si  nos  colocamos  en  el  punto  de 
vista  de  Spencer,  es  evidente  que  la  música  primi- 
tiva se  halla  muy  cerca  de  la  palabra  apasionada. 
Pero  si  por  otra  parte  la  música  es  realmente  dis- 
tinta como  origen  de  la  palabra  emocionada,  la  vic- 
toria corresponderá  á  la  otra  teoría. 

Como  en  todo  arte,  puede  establecerse  en  música 


(i)   Gurney,  476. 
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uoa  distinción  entre  la  sustancia  y  la  forma.  La  sus- 
tancia de  la  música  es  el  sonido;  las  formas  que 
revisten  estos  sonidos  se  hallan  dominadas  por  dos 
principios  distintos  igualmente  indispensables  para 
producir  el  efecto  musical:  el  principio  del  ritmo  y 
el  de  la  armonía.  El  ritmo  proviene  de  la  repetición 
á  intervalos  regulares  de  un  sonido  ó  de  un  grupito 
de  sonidos.  La  armonía  se  produce  porque  los  soni- 
dos de  cierta  elevación  guardan  con  otros  de  eleva- 
ción diferente,  relación  determinada  y  perceptible. 
El  ritmo  clasifica  los  sonidos  cuantitativamente  y  la 
armonía  cualitativamente.  Unidos,  el  ritmo  y  la  ar- 
monía constituyen  la  melodía. 

El  primer  instrumento  musical  del  hombre  fué 
sin  duda  su  propia  voz.  En  el  grado  inferior  de  la 
civilización,  la  música  vocal  supera  en  mucho  á  la 
instrumental.  Es  tarea  fácil  reunir  una  larga  serie 
de  cantos  de  tribus  primitivas  y  suministrar  ejem- 
plos de  ellos;  pero  es  dificilísimo  adquirir  por  este 
medio  una  idea  del  carácter  del  canto  primitivo. 
Las  notaciones  europeas  de  melodías  primitivas 
están  sujetas  á  caución,  porque  nuestra  gama  co- 
rresponde tan  poco  á  la  de  los  pueblos  cazadores, 
que  nos  es  imposible  anotar  exactamente  el  carácter 
original  de  su  música.  Los  juicios  que  los  europeos 
forman,  en  general,  del  valor  estético  de  esos  cantos 
no  tienen  mucha  importancia  por  la  simple  razón 
de  que  es  indiferente  saber  de  qué  manera  una  mú- 
sica primitiva  destinada  á  oídos  primitivos  afecta  el 
oído  de  un  europeo.  Sólo  escogeremos  relaciones 
que  suministren  datos  lo  más  precisos  posible. 

Si  hemos  de  dar  crédito  al  juicio  del  príncipe  de 

T.  II  10 
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Wied,  el  canto  de  los  botocudos  es  el  más  grosero 
que  pueda  oirse.  «El  canto  de  los  hombres  se  parece 
á  un  rugido  inarticulado  que  oscila  entre  dos  ó  tres 
sonidos,  ora  agudos,  ora  graves.  Respiran  hondo, 
colocan  el  brazo  izquierdo  sobre  la  cabeza,  algunas 
veces  un  dedo  en  cada  oreja,  sobre  todó  si  hay 
público  que  les  observa,  y  abren,  hasta  el  punto  de 
desgarrársela,  la  boca  deformada  por  el  botok.  Las 
mujeres  cantan  menos  alto  y  no  tan  desagradable- 
mente. Asimismo  se  oyen  pocos  sonidos  que  se 
repitan  continuamente  (1).» 

Los  mincopies  no  valen  mucho  más  en  este  con- 
cepto. Man  ha  encontrado  melodías  en  extremo  cor- 
tas repetidas  indefinidamente  por  los  coros  y  á  la 
larga  muy  monótonas.  Publica  una,  comunicada  por 
el  Dr.  Brander,  que  sólo  se  compone  de  tres  notas. 
Por  lo  demás,  es  muy  dudoso  que  esta  notación 
europea  dé  exacta  idea  de  la  melodía  andamane.  Un 
amigo  de  Man  hizo  sufrir  un  examen  á  cinco  muje- 
res, siete  hombres  y  tres  muchachos.  El  resultado 
fué  «que  los  indígenas  no  tenían  la  menor  idea  de 
una  elevación  determinada  de  sonido*  (2).»  Les  era 
imposible  subir  ó  bajar  la  gama,  hasta  en  el  caso  de 
haber  logrado  emitir  la  nota  dada  por  un  europeo. 
En  cambio,  la  mayoría  de  los  mincopies  poseen  un 
sentido  desarrollado  del  ritmo  que  observan  siempre 
con  fidelidad. 

Los  australianos  demuestran  también  señalada 
preferencia  por  el  ritmo.  «Los  indígenas,  dice  Lu- 


(1)  Wied,  II,  41. 

(2)  Man,  Journ.  Anlhr.  7n*í,,  XII,  392. 


LOS  COMIENZOS  DÉL  ARTE 


139 


mholtz  de  los  queenslandeses,  son  menos  sensibles  á 
la  melodía  que  al  compás,  y,  sin  embargo,  he  oído  á 
algunas  de  mis  gentes  cantar  numerosas  canciones 
en  extremo  melodiosas.  Mis  canciones  no  les  gusta- 
ban del  todo;  había  una  que  encontraban  muy  linda, 
mucho  más  cuando  se  la  cantaba  marcando  bien  el 
óompás 

Lo  que  Gerland  dice  de  los  cantos  australianos 
confirma  las  descripciones  que  acabamos  de  dar. 
Cantan  mucho  y  no  del  todo  mal.  En  gran  parte,  sus 
melodías  resultan  sostenidas,  serias,  tristes  á  me- 
nudo. También  solían  cantar  canciones  extranjeras, 
pero  no  les  gustaba  la  música  europea,  que  no  en- 
contraban bonita  y  se  burlaban  de  ella  con  frecuen- 
cia (2). 

En  todas  partes  se  observa  el  compás,  que  es  casi 
siempre  rápido,  conforme  dice  Beckler.  Pero  todo  lo 
que  este  autor  afirma  de  las  melodías  australianas, 
las  cuales  le  comunicó  un  alemán  que  las  sabía  de 
memoria,  y  todo  lo  que  dice  del  acorde  puro  y  «sin 
tacha»  de  las  voces  y  de  la  entrada  «exactísima»  á  la 
octava  por  las  mujeres  y  los  niños,  del  árbol  incen- 
diado que  iluminaba  el  campamento  y  del  canto 
funerario  que  entonaban  los  indígenas,  todo  esto  nos 
parece  demasiado  bello  y  bastante  romántico.  Una 
de  las  melodías  que  va  cromáticamente  de  sol6  á 
re  7  á  compás  de  3/4  y  enseguida  de  re  7  á  si  6,  la  re- 


(1)  Lumholtz,  200. 

(2)  Grey  cuenta  sin  embargo  que  á  su  criado  indígena 
le  conmovió  tanto  el  himno  nacional  inglés  (God  save  the 
Queen),  que  oyó  en  el  teatro  de  Perth,  que  prorrumpió  en 
sollozos. 
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gistró  en  verdad  sin  crítica  alguna.  Todavía  somos 
más  escépticos  respecto  á  los  cantos  funerarios  en  mi 
menor  y  del  corrorobi  en  do  mayor;  ambas  tienen 
un  carácter  europeo  é  indudablemente  se  han  trans- 
formado al  pasar  por  el  espíritu  de  Beckler. 

Freycinet  publica  igualmente  algunas  melodías  de 
la  Nueva  Holanda,  aunque  parece  haber  sacrificado 
su  originalidad  á  nuestro  sistema  de  notación  y  á 
nuestro  compás.  Por  lo  demás,  sus  notaciones  con- 
cuerdan  siempre  con  las  de  Beckler  y  también  entre 
si,  ya  que  ponen  de  manifiesto  un  descenso  conti- 
nuo de  los  tonos,  casi  siempre  de  fan  á  faQ\  tam- 
bién se  observa  en  ellas  el  empleo  frecuente  de 
segundas  y  de  frases  cromáticas;  uno  de  sus  aires 
consiste  en  gamas  cromáticas  de  re7  á  re6. 

Las  inexactitudes  de  sus  notaciones  consisten  en 
la  observación  inexacta  de  los  semitonos  y  en  substi- 
tuciones de  particularidades  europeas  á  las  particu- 
laridades indígenas.  Lo  que  ha  señalado  como  inter- 
valos cromáticos  sólo  son,  evidentemente,  cuartos 
de  tono,  nada  más  que  una  vacilación  momentánea 
que  el  ejecutor  probablemente  no  consideró  nunca 
como  tonos  verdaderos.  El  carácter  fundamental  de 
esta  música  consiste  evidentemente  en  que  se  esta- 
blece un  tono  ó  un  intervalo  (segundo)  determina- 
dos, y  de  ahí  la  voz  desciende  gradualmente  cosa  de 
una  octava.  Podría,  pues,  caracterizarse  el  aire  en- 
tero como  un  descenso  intencionado,  gradual,  de  la 
voz  á  partir  de  un  tono  cualquiera,  descenso  acom- 
pañado de  variaciones  rítmicas.  Se  encuentran  mu- 
chos tresillos  en  Beckler  y  en  Freycinet.  Brown-sestá 
de  acuerdo  con  ellos,  cuando  dice:  al  comenzar,  su 


LOS  COMIENZOS  DEL  ARTE  141 

voz  es  fuerte,  pero  desciende  enseguida  llegando 
hasta  el  pianissimo. 

«Su  palabra  se  convierte,  por  lo  demás,  en  todas 
las  ocasiones  solemnes,  en  una  especie  de  recitativo; 
cualquier  sensación  algo  violenta  parece  que  les  in- 
duce á  cantar  (1).» 

La  música  de  los  esquimales  parece  que  es,  á  poca 
diferencia,  de  la  misma  naturaleza.  En  sus  cortas 
melodías,  el  ritmo  supera  igualmente  á  la  armonía. 
El  número  de  sus  notas  es  bastante  limitado  y  no 
observan  exactamente  los  intervalos.  Boas  ha  ano- 
tado un  número  considerable  de  especímenes;  sin 
embargo,  él  mismo  confiesa  que  la  adaptación  que 
hizo  á  nuestra  notación  musical  de  las  melodías  en 
cuestiones  «bastante  arbitraria».  También  ha  tra- 
trado  de  dividir  las  melodías  esquimales  en  dos 
grupos,  que  corresponderían  á  nuestros  modos.  En 
nuestra  opinión,  sus  tentativas  demuestran  sola- 
mente que  todos  nuestros  esfuerzos  en  esta  materia 
son  muy  deficientes  (2). 

De  todos  los  pueblos  que  nos  ocupan,  los  bosqui- 
manos  son  ciertamente  los  que  poseen  mayor  ta- 
lento musical.  «El  bosquimano  está  dotado  de  una 
intuición  musical  particular,  dice  Teófilo  Hahn;  re- 
tiene las  melodías  rápida  y  exactamente.  Mi  padre 
era  misionero  entre  los  hotentones  namaqua.  Tra- 
taba de  plantar  té  en  Aus,  frente  de  Angra  Pequeña; 
los  bosquimanos  de  esta  localidad  le  ayudaban  en 
sus  trabajos  y  gozaban  extraordinariamente  cuando, 


(t)   Waitz-Gerland,  VI,  752  y  sig. 

(2)  Boas:  Annual  Report,  1831-85,  652  y  sig. 
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por  la  tarde,  mi  padre  entonaba  en  su  presencia 
cánticos  acompañándose  con  el  acordeón.  Con  gran 
admiración  suya,  los  bosquimanos  cantaban  al  cabo 
de  algunos  dias  los  cánticos  cuyo  texto  holandés  les 
era,  sin  embargo,  incomprensible.» 

Á  Lichtenstein  debemos  los  informes  más  exactos 
sobre  la  música  de  los  bosquimanos.  Citemos  sus 
palabras,  aunque  no  se  refieran  exclusivamente  al 
canto:  «Poco  á  poco  nos  fuimos  acostumbrando  á  los 
sonidos  monótonos  de  la  música  bosquimana;  tanto 
es  asi,  que  en  vez  de  privarnos  el  sueño  como  al 
principio,  más  bien  nos  arrullaban.  Oída  de  algo 
lejos,  no  es  de  ningún  modo  desagradable,  sino  más 
bien  quejumbrosa  y  calmante.  Aunque  esta  música 
no  contiene  más  de  seis  sonidos,  que  no  forman 
parte  de  nuestra  gama,  pero  sí  intervalos  diferentes 
de  los  nuestros,  estos  sonidos,  el  ritmo  inacostum- 
brado,  la  rareza  y  aun  diré  lo  salvaje  de  aquella  me-  - 
lodía,  le  prestan  un  encanto  particular.  Me  atrevo  á 
emplear  el  término  de  «elevación»,  porque  aunque 
sus  intervalos  no  son  idénticos  á  los  nuestros,  no 
dejan  de  ser  sin  embargo  bastante  regulares  y  lo  su- 
ficiente fáciles  de  recoger  para  agradar  al  oído.  Entre 
las  tónicas  y  la  octava  sólo  hay  tres  intervalos;  el 
primero  se  halla  algo  debajo  de  nuestra  tercera 
mayor,  la  segunda  se  encuentra  entre  las  quintas 
mayor  y  menor,  y  la  tercera  entre  la  sexta  mayor  y 
séptima  menor;  creeríase  oir  una  modulación  con 
acorde  de  séptima  disminuida,  pero  cada  tono  se 
eleva  por  relación  con  el  tono  fundamental;  el  oído 
no  siente  con  tanta  fuerza  la  necesidad  de  una  remi- 
sión al  ritmo  fundamental;  parece  que  se  pasa  fácil- 
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mente  sin  ella.  Los  tocadores  de  gora  experimenta- 
dos, producen  un  segundo  intervalo,  á  veces  hasta 
un  tercero  una  octava  más  arriba,  pero  estos  tonos 
altos  tienen  algo  de  vacilantes  y  rara  vez  son  otra 
cosa  que  la  verdadera  octava  del  tono  fundamental. 
Falta  la  melodía;  en  el  sentido  propio  de  la  palabra, 
sólo  es  un  cambio  lento  que  desciende  de  los  mis- 
mos tonos,  y  antes  de  cada  variación  se  repite  el 
tono  fundamental.  Añadamos,  para  terminar,  que 
los  intervalos  mencionados  no  son  de  ningún  modo 
inherentes  á  los  instrumentos  en  cuestión.» 

Lo  primero  que  nos  llama  aquí  la  atención,  es 
que  los  pueblos  cazadores  atribuyen  mayor  impor- 
tancia al  ritmo  que  á  la  armonía.  El  ritmo  .se  halla 
en  todas  partes  rigurosamente  ordenado  y  es  mucho 
más  importante  que  la  armonía,  cuyos  intervalos 
son  irregulares  y  tienen  pocas  notas.  No  es  difícil  ex- 
plicar tal  estado  de  cosas.  Basta  para  ello  recordar 
que  la  mayor  parte  de  las  melodías  en  cuestión  sir- 
ven para  acompañar  las  danzas  y  que  el  ritmo  de 
estas  danzas  se  halla  también  sometido  á  reglas 
rigurosas.  Además,  el  sentido  del  ritmo  está  igual- 
mente desarrollado  por  la  música  instrumental  pri- 
mitiva. 

Los  instrumentos  musicales  de  los  pueblos  infe- 
riores sólo  sirven,  en  general,  para  marcar  el  com- 
pás. El  instrumento  más  extendido  de  esta  clase  es 
una  especie  de  timbal  de  que  únicamente,  al  pare- 
cer, carecen  los  botocudos.  Todos  los  demás  lo  po- 
seen bajo  una  forma  más  ó  menos  primitiva.  La 
forma  más  grosera  del  timbal,  que  probablemente 
es  también  el  instrumento  de  música  más  antiguo, 
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se  encuentra  en  Australia  (1).  Allí,  el  instrumento 
con  el  cual  las  mujeres  acompañan  la  danza  de  los 
hombres  no  es  otra  cosa  que  la  piel  de  opossum  que 
llevan  habitualmente  á  guisa  de  capa  (2).  El  timbal 
de  madera  revestida  de  piel,  que  se  encuentra  en 
algunas  comarcas  del  continente  australiano,  no  es, 
á  nuestro  entender,  invención  australiana,  sino 
copia  del  que  usan  los  melanesios.  Otro  instrumen- 
to, sin  embargo,  que  en  el  norte  de  Australia  sirve 
para  marcar  el  compás,  tiene  un  carácter  muy  pri- 
mitivo: es  un  bastón  grueso  en  forma  de  maza, 
construido  de  madera  dura  y  que  emite  un  sonido 
muy  fuerte  (3).  Este  bastón  de  los  indígenas  del 
Queensland  forma  el  paso  al  timbal  de  los  mineo- 
pies,  al  resonador  (Schallbrett)  que  el  jefe  de  danza 
golpea  con  el  pie.  Consiste  en  una  plancha  en  forma 
de  escudo  construido  de  madera  muy  dura  y  que 
mide  á  menudo  5  pies  de  largo  por  2  de  ancho.  El 
lado  cóncavo  se  adorna  generalmente  con  dibujos 
de  arcilla.  Para  usar  el  instrumento,  se  vuelve  el 
lado  convexo  hacia  arriba,  se  fija  el  extremo  pun- 
tiagudo en  el  suelo  y  se  le  sujeta  con  el  pie;  para 
aumentar  el  ruido,  se  pone  una  piedra  bajo  la 


(1)  Los  demás  instrumentos,  los  que  sirven  única- 
mente para  producir  ruido,  son  probablemente  tan  anti- 
guos como  los  timbales;  en  Australia  consisten  en  haces 
de  hojas  que  se  llevan  en  los  tobillos  y  los  tanzrasseln  de 
los  bosquimanos,  descritos  por  Burchell. 

(2)  A- veces  se  envuelve  un  trozo  de  tierra  en  la  piel 
(en  vez  de  enrollarla  ó  extenderla  simplemente).  Brough 
Smyth,  1, 170. 

(3)  Lumholtz,  200.  Este  instrumento  es  tan  raro,  que 
Lumholtz  sólo  pudo  verlo  una  vez. 
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plancha  (1).  El  timbal  de  los  esquimales  consiste  en 
un  gran  tamboril  con  mango:  círculo  y  mango  son 
de  madera  ó  de  hueso  de  ballena;  el  tímpano  es  de 
piel  de  foca  ó  de  reno.  Este  instrumento,  que  mide 
3  pies  de  diámetro,  se  golpea  por  medio  de  un  largo 
bastón  de  10  pulgadas  y  de  un  diámetro  de  3  (2). 
Los  bosquimanos  extienden  una  piel  por  encima  de 
la  abertura  de  un  vaso  de  madera  6  de  tierra,  y 
golpean  con  los  dedos  este  Rommelpott,  como  lo  de- 
nominan los  colonos  holandeses. 

En  muchos  pueblos  cazadores,  el  timbal  es  el 
único  instrumento  músico.  Los  esquimales,  los  min- 
copies,  y  la  mayoría  de  las  tribus  australianas  no 
conocen  otro.  En  Port  Essington  solamente  poseen 
los  indígenas  una  flauta  formada  por  un  trozo  de 
bambú  de  2  á  3  pies  de  largo,  y  en  la  cual  se  sopla 
por  Ja  nariz*  (3).  Los  botocudos,  por  lo  contrario, 
que  no  conocen  el  timbal,  han  inventado  dos  instru- 
mentos de  viento;  una  flauta  fabricada  con  junco 
Taquara,  que  tiene  agujeros  en  la  extremidad  in- 
ferior y  que  por  lo  general  utilizan  las  mujeres  (4), 
y  una  trompeta,  hecha  con  la  piel  de  la  cola  del 
armadillo  gigante  (5).  Los  bosquimanos,  por  otra 
parte,  tienen  varios  instrumentos  de  cuerda.  No  es 
posible  creer  que  los  hayan  inventado  todos  ellos 
mismos.  Han  copiado  sin  duda  el  violín  de  tres 


(1)  Man:  Journ.  Anthr.  Inst.  XII,  399. 

(2)  Boas:  Annual  Report,  1884-85,  601 . 

(3)  Waitz-Gerland,  VI,  755.  En  el  sud  del  continente 
sólo  se  conocía  de  nombre  este  instrumento. 

(4)  Wied,ll,  41. 

(5)  Ehrenreich:  Zeitschr.  f.  Ethnologie,  1889,  19, 
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cuerdas  de  los  negros;  el  arpa,  formada  por  una  ca- 
labaza les  proviene  quizá  de  los  hotentotes.  Consiste 
esta  especie  de  arpa  en  un  arco  de  madera  que  lleva 
una  calabaza  en  una  de  sus  extremidades;  por  la 
única  cuerda  de  este  instrumento  se  desliza  un  anillo, 
que  permite  acortar  ó  prolongar  la  parte  vibran- 
te (1).  Unicamente  la  gora,  el  más  primitivo  de  sus 
instrumentos  de  cuerda,  es  sin  duda  invención  de 
los  bosquimanos.  Consiste  tan  sólo  en  una  modifi- 
cación de  su  instrumento  principal.  Entre  la  madera 
y  la  cuerda  se  introduce  un  cañón  de  pluma  al  cual 
se  da  la  forma  de  una  hoja.  El  músico  toca  este  ins- 
trumento poniéndolo  ante  su  boca  y  haciendo  vibrar 
el  cañón  de  pluma  por  medio  de  inspiraciones  y 
espiraciones.  Los  sonidos  de  este  instrumento  son 
muy  débiles;  el  tocador  pone,  pues,  el  índice  de  la 
mano  derecha  con  la  cual  sostiene  el  instrumento, 
junto  á  su  oreja  para  percibir  mejor  los  sonidos  que 
produce  (2).  De  esta  manera  permanece  horas  y 
horas  absorbido  por  su  música.  «Un  buen  tocador, 
dice  Levaillant,  se  esfuerza  en  producir  sonidos  jus- 
tos; es  notable  el  hecho  de  que  un  artista  consumado 
puede  producir  las  octavas  soplando  con  más  fuerza, 
conforme  se  hace  tocando  la  flauta,  instrumento  que 
da  idea  bastante  exacta  de  los  sonidos  de  la  gora.» 

Probemos  ahora  de  resumir  los  rasgos  caracterís- 
ticos de  la  música  primitiva.  En  los  pueblos  infe- 


(1)  Teófilo  Hahn  habla  de  un  instrumento  análogo 
con  dos  cuerdas  (lo  llama  embrión  de  violin). 

(9)  Véase  Ratzel:  Vólkerkunde,  I,  70,  donde  se  halla 
el  retrato  de  un  tocador  de  gorar 
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riores,  la  música  vocal  supera  á  la  música  instru- 
mental. Ambas  poseen  únicamente  melodías  cortas 
para  una  sola  voz.  La  polifonía  y  la  sinfonía  les  son 
desconocidas.  En  la  melodía,  el  ritmo  está  más  des- 
arrollado que  la  armonía,  la  cual  es  bastante  pobre. 
En  este  último  concepto,  las  melodías  primitivas  se 
distinguen  de  las  nuestras  —  abstracción  hecha  de 
la  diferencia  entre  Jos  intervalos  —  por  el  escaso 
número  de  tonos  y  por  las  diferencias  en  ba  elevación 
de  ellos. 

Podemos  ahora  exponer  un  juicio  sobre  el  valor 
de  la  teoría  de  Spencer.  El  filósofo  inglés  cree  que 
el  origen  de  la  música  son  las  cadencias  de  la  pala- 
bra conmovida  por  la  pasión,  y  funda  su  teoría  sobre 
la  hipótesis  de  que  la  frase  emocionada  y  la  música 
(y  sobre  todo  el  canto)  tienen  los  mismos  signos 
característicos.  Si  esto  es  verdad,  el  hecho  debe 
mostrarse  con  gran  claridad  en  los  cantos  primiti- 
vos. Según  Spencer,  el  canto  y  la  palabra  conmovida 
se  distinguirían  de  la  palabra  ordinaria  por  una 
elevación  floudness)  de  la  voz.  Pero  esta  elevación 
de  la  voz  no  es  de  ningún  modo  un  signo  caracte- 
rístico del  canto  ni  de  la  palabra  emocionada.  Los 
primitivos  cantan  con  la  misma  frecuencia  en  voz 
baja  que  en  voz  alta.  Hemos  visto  ya  que  el  canto 
con  que  las  mujeres  australianas  acompañan  el  co- 
rroboré sólo  es,  á  menudo,  un  murmullo  incom- 
prensible». El  «timbre  musical  de  la  voz»,  sin 
embargo,  distingue  sin  duda  el  canto  de  la  palabra 
ordinaria,  pero  también  lo  distingue  de  la  palabra 
emocionada,  pues  si  hemos  de  dar  crédito  á  nues- 
tros oídos,  aquélla  es  mucho  menos  musical  que  el 
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canto:  contiene  un  número  considerable  de  ruidos 
y  de  acordes  que  le  dan  cierto  carácter  de  «rude- 
za» (1).  En  tercer  lugar,  el  canto  y  la  palabra  emo- 
cionada se  distinguirían  en  que  divergen  considera- 
blemente de  la  altura  media  del  tono.  Estas  diver- 
gencias son,  en  efecto,  las  características  de  la  pala- 
bra emocionada:  «hay  en  la  voz  asperezas,  altos  y 
bajos,  y  existen  en  una  sola  sílaba  intervalos  consi- 
derables, á  menudo  una  docena  y  algunas  octavas»; 
pero  ¿qué  sucedería  si  se  exagerase  y  desarrollase 
estas  divergencias?  En  nada  se  parecería  esto  al 
canto  primitivo,  pues  éste  tiene  poquísimos  sonidos 
cuyos  intervalos  son  mucho  menos  grandes  que  los 
de  la  palabra  emocionada.  El  discurso  emocional 
tampoco  guarda  vestigios  del  ritmo  característico 
del  canto  primitivo.  Sólo  hay  un  punto  en  que  el 
canto  de  los  pueblos  cazadores  tiene  realmente,  más 
que  el  de  los  civilizados,  conexión  con  la  palabra 
emocionada:  carece  de  elevación  fija  de  tono  y  pasa 
de  un  tono  á  otro.  Esto  no  basta  evidentemente  para 
dar  la  razón  á  Spencer.  De  una  manera  general,  el 
canto  —  para  no  hablar  de  la  música  instrumental — 
se  distingue  del  discurso  emocional  con  la  misma 
claridad  en  los  pueblos  cazadores  que  en  los  civili- 
zados. La  música  primitiva,  tal  como  la  conocemos, 
opone  un  obstáculo  serio  á  la  aceptación  de  la  teoría 
de  Spencer  (2). 


(1)  Gurney,  476. 

(2)  Gurney  (Power  ofSound,  cap.  XXI)  ha  explicado 
de  una  manera  muy  clara  que  la  teoría  de  Spencer  es 
incompatible  con  los  hechos  que  nos  suministra  la  mú- 
sica superior. 
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¿Pero  de  qué  modo  ha  inventado  el  hombre  la 
música?  Darwio  cree  «que  la  facultad  de  producir 
sonidos  musicales  y  ritmos  la  adquirieron  nuestros 
antepasados  animales  como  medio  de  seducir  á  los 
individuos  del  sexo  opuesto».  Para  sostener  su  tesis, 
parte  de  la  observación  de  que  los  machos  de  la 
mayoría  de  las  especies  animales  emplean  su  voz 
sobretodo  en  la  época  de  la  excitación  sexual,  y 
opina  que  lo  hacen  para  expresar  sus  sentimientos 
y  para  llamar  la  atención  de  las  hembras.  Si  ahora 
se  admite  que  el  sonido  de  la  voz  del  macho  gusta 
al  propio  tiempo  á  la  hembra,  este  talento  musical 
se  conservará  y  desarrollará  por  medio  de  la  selec- 
ción sexual.  En  tal  caso,  sería  éste  el  primer  co- 
mienzo de  un  talento  musical.  Darwin  nos  recuerda 
también  «cuán  capaz  es  la  música  de  despertar  en 
nosotros  la  ternura,  el  amor,  el  valor  y  la  alegría 
del  triunfo.  En  una  sola  nota  musical  podemos 
concentrar  más  sentimiento  que  en  muchas  páginas 
de  un  libro».  Cita  al  efecto  á  Spencer,  quien  dice 
«que  la  música  despierta  en  nosotros  sentimientos 
cuya  existencia  nunca  habíamos  sospechado  y  que 
no  comprendemos»,  y  añade  que  «los  sentimientos 
y  los  conceptos  que  despiertan  en  nosotros  la  mú- 
sica y  el  discurso  emocional  son  en  su  fondo  y  en 
su  imprecisión  como  una  regresión  á  las  pasiones  y 
á  las  ideas  de  una  época  anterior».  Pero  todos  estos 
hechos  resultan  bastante  comprensibles  si  admitimos 
que  nuestros  antepasados  semi-humanos  empleaban 
sonidos  y  ritmos  musicales  en  la  época  de  los  amores, 
durante  la  cual  todos  los  animales  se  hallan  poseídos 
de  un  estado  continuo  de  excitación  profunda.  En 
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este  caso  los  sonidos  musicales  serían  capaces,  en 
virtud  del  principio  de  las  asociaciones  transmitidas 
por  herencia  ([rom  the  deeply  la  id  principie  of  inhe- 
riled  associations),  de  despertar  en  nosotros  de  vaga 
manera,  es  verdad,  las  fuertes  pasiones  de  una  época 
desaparecida. 

Si  reflexionamos  que  los  machos  de  ciertas  espe- 
cies de  monos  tienen  los  órganos  vocales  mucho 
más  desarrollados  que  las  hembras;  que  cierta  espe- 
cie de  antropoides  sobre  todo  puede  producir  toda 
una  octava  de  tonos,  que  realmente  canta  (1),  no 
juzgaremos  inverosímil  que  los  antepasados  del 
hombre  se  hayan  esforzado  en  agradarse  mutua- 
mente produciendo  sonidos  musicales,  y  esto  antes 
de  haber  logrado  manifestarse  su  mutuo  afecto  en 
lenguaje  articulado.  El  orador,  el  poeta  ó  el  músico 
entusiasmados,  cuyos  múltiples  acentos  despiertan 
en  los  auditores  las  más  fuertes  pasiones,  están  in- 
dudablemente lejos  de  sospechar  que  emplean  los 


(1)  El  gibón  (hylobates)  canta  de  esta  manera.  Brehm, 
en  su  Thierleben,  describe  el  canto  de  este  animal  como 
sigue:  «La  hembra  del  hylobates  Raflesii  (en  Londres) 
gritaba  algunas  veces,  de  una  manera  particular  y  en 
extremo  musical.  Estos  gritos  eran  fáciles  de  anotar. 
Comenzaba  por  el  tono  fundamental  do  (e)  y  subía  en 
semitonos  de  una  octava  entera,  recorriendo  con  la  voz 
la  gama  cromática.  El  tono  fundamental  volvía  antes  de 
cada  nota.  A  medida  que  la  voz  subía,  los  tonos  se  espa- 
ciaban, pero  al  bajar  la  gama,  los  tonos  sucedíanse  con 
mayor  rapidez.  Terminaba  su  canto  por  medio  de  un 
grito  penetrante  que  lanzaba  con  todas  sus  fuerzas.  La 
exactitud,  la  rapidez  y  la  seguridad  con  que  el  animal 
cantaba  la  gama  excitaron  la  admiración  de  toctos  » 
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medios  gracias  á  los  cuales  sus  antepasados  suscita- 
ban sus  pasiones  guerreras  y  amorosas.  De  este 
modo  cree  Darwin  poder  explicar  el  hecho  de  que 
las  razas  salvajes  —  habla  de  negros  y  hotentotes  — 
posean  mucho  talento  musical. 

Hemos  visto  ya  que  lo  primero  que  adquiere  des- 
arrollo es  el  ritmo;  este  hecho  no  nos  sorprenderá 
si  pensamos  en  las  estrechas  relaciones  que  en  cier- 
tos pueblos  existen  entre  la  música  y  la  danza.  La 
armonía,  por  el  contrario,  se  desarrolla  más  lenta- 
mente y  no  tan  segura.  En  la  música  de  los  pueblos 
cazadores,  los  intervalos  no  están  fijos  y  la  altura 
de  los  tonos  es  variable.  ¿Pero  de  qué  modo  se  han 
llegado  á  obtener  gamas  fijas?  Gurney  nos  hace  ob- 
servar que  «si  queremos  prestar  una  expresión  so- 
lemne y  enfática  á  un  sentimiento  profundo,  levan- 
tamos la  voz.  que  de  esta  manera  se  aproxima  al 
canto  y  su  registro  se  extiende  menos,  pues  levan- 
tando la  voz,  escogemos  instintivamente  las  escasas 
notas  que  la  fatigan  menos,  de  manera  que  necesa- 
riamente resulte  algo  monótona»  (1).  Tylor,  por 
otra  parte,  cree  que  las  primeras  gamas  fijas  las  es- 
tableció el  empleo  de  instrumentos  musicales.  «Una 
de  las  gamas  de  mayor  sencillez  la  da  un  instru- 
mento muy  viejo,  la. trompeta,  que  se  encuentra  en 
las  tribus  de  las  selvas  del  Africa  y  de  la  América 
bajo  la  forma  de  largos  tubos  de  madera  ó  de  cor- 
teza de  árbol.  Estos  instrumentos  dan,  á  poca  dife- 
rencia, las  notas  siguientes:  c,  e,  g,  c.  Esta  gama 
natural,  tiene  ya  los  intervalos  más  importantes, 


(1)   Gurney,  454. 


1S2 


ERNESTO  GROSSÉ 


esto  es,  la  octava,  la  quinta,  la  cuarta  y  la  ter- 
cera (1)». 

Es  de  lamentar  que  nuestros  conocimientos  en 
materia  de  música  instrumental  primitiva  sean  tan 
pobres;  con  todo,  parece  que  los  bosquimanos,  que, 
entre  los  pueblos  primitivos,  son  los  que  poseen 
mejores  instrumentos  musicales,  han  fijado  mejor 
sus  intervalos,  que  por  lo  demás  no  son  idénticos  á 
los  nuestros.  Tampoco  conviene  olvidar,  que  los  in- 
tervalos producidos  por  los  bosquimanos  en  sus 
instrumentos  no  son  particulares  de  estos  últimos, 
diga  lo  que  quiera  Lichtenstein. 

Todo  lo  que  acabamos  de  exponer  sólo  son,  por  lo 
demás,  suposiciones;  es  dudoso  que  podamos  nunca 
formular  sobre  este  asunto  otra  cosa  que  hipótesis. 
Sin  embargo,  éstas  nos  explican,  en  parte  cuando 
menos,  el  desarrollo  de  la  música.  La  hipótesis  de 
Darwin  sólo  se  refiere  á  la  evolución  y  no  al  origen 
del  talento  musical  que  supone  no  adquirido,  y  cuya 
conservación  y  desarrollo  es  lo  único  que  pretende 
explicar. 

Tampoco  nos  informa  de  una  manera  satisfactoria, 
á  nuestro  entender,  acerca  el  efecto  característico  de 
la  música.  El  mismo  Darwin  cree  poder  explicar  el 
carácter  particular  del  efecto  musical  por  la  hipóte- 
sis de  que  la  música  despierta  en  nosotros  las  fuer- 
tes pasiones  de  una  época  remota  en  virtud  del 
principio  profundo  de  las  asociaciones  transmitidas 
por  herencia.  Las  ideas,  sin  embargo,  que  podamos 
forjarnos  sobre  este  principio  profundo  de  asocia- 


(1)   Tylor:  Anthropology,  II,  ed.  291,  292. 
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ciones  son  tan  poco  precisas,  que  nos  vemos  obliga- 
dos á  confesar  que  la  explicación  de  Darwin  nos  pa- 
rece actualmente  tan  oscura  como  el  efecto  de  la 
música  misma. 

Debemos,  pues,  provisionalmente,  tomar  este 
efecto  tal  como  es:  una  emoción  de  una  naturaleza 
particular.  «Lo  más  característico  de  la  música, 
dice  Gurney,  el  alfa  y  la  omega  de  su  efecto,  es  que 
produce  en  nosotros  una  excitación  emocional  de 
gran  fuerza,  que  no  es  posible  clasificar  en  ninguna 
de  las  clases  conocidas  de  excitación  emocional. 
Parece,  en  cuanto  es  posible  describirlo,  una  mezcla 
de  emociones  fuertes,  transformadas  en  una  expe- 
riencia nueva  cuyos  elementos  somos  incapaces  de 
analizar,  pues  todo  parece  mezclarse  en  ella:  la  ter- 
nura y  el  orgullo  del  triunfo,  el  deseo,  el  dolor  y 
la  satisfacción.  Y  á  pesar  de  esto,  el  resultado  final 
de  este  efecto  resulta  también  confuso.  Quizás  fuese 
mejor  decir  que  hay  elementos  que  tratamos  de  ana- 
lizar y  que  no  parecen  vagos  precisamente  porque 
pretendemos  analizarlos;  en  realidad,  la  belleza 
tiene  la  unidad  y  la  individualidad  propias  de  la 
forma  clara  y  bien  definida».  Si  decimos  que  el 
efecto  principal  de  la  música  es  sólo  un  efecto  mu- 
sical, no  negaremos  con  ello  que  puede  también,  en 
cierta  medida,  expresar  sentimientos  y  estados  de 
alma  que  nada  tienen  de  musical.  Dispone,  para  el 
caso,  de  diversos  medios;  hablaremos,  no  obstante, 
sólo  de  uno,  esencial  para  la  música  primitiva:  el 
movimiento  rítmico.  Fechner  ha  dicho  con  gran 
acierto  «que  los  elementos  de  la  música  que  des- 
piertan en  nosotros  estados  de  alma  definidos,  son 
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idénticos,  en  sus  puntos  esenciales,  con  la  expresión 
activa  del  mismo  estado  de  alma  por  la  voz  y  los 
movimientos  del  hombre,  á  lo  menos,  todo  cuanto 
es  posible,  dadas  las  diferencias  de  construcción  de 
los  instrumentos  musicales  y  de  los  órganos  de  la 
voz  humana.  Un  aire  alegre  lleva  otro  compás,  otro 
ritmo  que  un  aire  trágico;  el  mismo  contraste  se 
observa  en  la  expresión  de  la  alegría  y  de  la  tristeza 
por  la  voz  y  los  movimientos  del  hombre».  Si  es 
verdad  que  las  melodías  fúnebres  de  los  australianos 
son  lentas  y  sostenidas,  en  cambio,  los  indígenas 
«.cantan  más  deprisa  si  están  alegres,  enojados  ó 
hambrientos;  sobre  todo  cuando  están  coléricos  lle- 
van un  compás  rapidísimo»  (1).  No  es  necesario 
creer,  prosigue  Fechner,  que  debamos  recordarnos 
de  un  estado  de  alma  ya  experimentado  cuando  que- 
remos ponernos,  por  mediación  de  la  música,  en  un 
estado  de  alma  determinado;  sobre  la  identidad  de 
los  movimientos  característicos  de  nuestras  emocio- 
nes y  de  los  que  produce  en  nosotros  ia  música,  nos 
parece,  por  el  contrario,  que  está  fundada  la  iden- 
tidad de  los  estados  de  alma  á  que  acabamos  de 
aludir».  Y  termina  del  siguiente  modo  este  pasaje: 
«Como  la  expresión  activa  de  nuestros  estados  de 
alma  no  es  armónica  ni  melódica  en  su  esencia,  no 
nos  asiste  razón  alguna  para  hacer  depender  la  im- 
presión que  nos  producen  la  melodía  y  la  armonía 
musical  del  recuerdo  de  una  expresión  del  orden 
indicado  (2).  Pero,  hasta  en  los  casos  más  favora- 


(1)  Waitz-Gerland,  II,  75i. 

(2)  Fuchner:  Vorschule  der  JEstheiik,  1, 176.  Todo  este 


LOS  COMIENZOS  DEL  ARTE 


155 


bles,  la  música  no  es  tan  capaz  como  la  poesía  ó  la 
pintura  y  la  escultura,  de  provocar  en  nosotros  otras 
emociones  que  las  que  generalmente  produce.  Es 
contrario,  pues,  al  espíritu  científico  querer  derivar 
la  influencia  poderosísima  que  ejerce  en  nuestros 
sentimientos  la  música,  de  su  impotencia  casi  com- 
pleta para  expresar  algo.  Pero  si  la  música  sólo 
puede  expresar  de  manera  incompleta  sentimientos 
no  musicales,  es  capaz,  sin  embargo  de  despertar  es- 
tos sentimientos  en  nosotros.  «Puede,  dice  Fechner, 
hacer  vibrar  toda  la  intelectualidad  del  hombre; 
ejerce,  pues,  á  veces,  profunda  influencia  en  la  vida 
entera  de  un  individuo.»  Cuéntase  que  el  pueblo  de 
la  época  de  la  Reforma  se  entusiasmaba  por  la  nueva 
creencia  á  fuerza  de  cantar,  y  que  muchas  personas, 
enemigas  primeramente  de  Lutero,  se  convirtieron 
á  su  doctrina  por  el  encanto  sencillo  é  irresistible 
de  sus  cánticos,  «como  en  otro  tiempo  las  melodías 
sagradas  de  la  iglesia  bizantina  efectuaron  las  pri- 
meras conversiones  de  los  pueblos  eslavos  (1). 
Pero  la  música  excita  ante  todo  el  espíritu  guerrero. 
El  canto  de  batalla  de  Lutero  ha  conducido  á  me- 
nudo á  los  regimientos  alemanes  al  asalto  y  á  la 
victoria,  y  los  bélicos  acentos  de  la  Marsellesa  lla- 
maron á  los  ciudadanos  de  la  joven  República  fran- 
cesa á  combatir  contra  media  Europa.  No  hay  nin- 
gún ejército  que  haya  podido  suprimir  hasta  el  pre- 
sente la  música. 


capítulo  sobre  «el  factor  directo  en  música»  es  lo  más 
claro  y  más  verdadero  que  se  ha  escrito  respecto  á  la 
música. 

(1)   Gurney,  373. 
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Según  la  teoría  de  Darwin,  la  música  fué  al  prin- 
cipio un  medio  de  excitación  sexual.  Podríamos, 
pues,  aguardar  á  ver  cómo  llena  este  papel  sobre 
todo  en  los  pueblos  inferiores.  Pero  no  hay  cuidado 
de  que  tal  suceda.  En  todo  caso,  no  hemos  logrado 
descubrir  una  sola  información  que  nos  permita 
creer  que  la  música  desempeña  un  papel  cualquiera 
en  la  vida  sexual  de  los  pueblos  primitivos.  Por  lo 
contrario,  como  las  naciones  civilizadas,  los  pueblos 
cazadores  conocen  el  valor  de  la  música  para  entu- 
siasmar á  los  guerreros.  En  la  noche  que  precede  á 
una  batalla,  los  australianos  excitan  su  valor  por 
medio  de  cantos  salvajes  (1).  Inmediatamente  antes 
de  la  batalla,  dice  Buckley,  salió  un  hombre  de  las 
filas  de  uno  de  los  partidos  y  se  puso  á  cantar  y  á 
bailar  (2).»  La  lucha  á  que  asistió  Thomas  empezó 
igualmente  por  una  danza  (3).  Pero  el  papel  guerrero 
de  la  música  es  bastante  limitado  en  los  pueblos  pri- 
mitivos, pues  la  guerra  no  desempeña  papel  impor- 
tante en  la  vida  de  estos  pueblos  (4),  los  cuales  se 
sirven  comúnmente  de  la  música  para  acompañar 
sus  danzas.  El  timbal  y  el  canto  marcan  el  compás 
de  la  danza.  De  esta  manera  comparte  la  música  con 
la  danza  el  papel  socializador  de  que  antes  hemos 
hablado.  Es  importante  atestiguar  que  el  ritmo,  es 


(1)  Brough  Smyth,  1, 164. 

(2)  Brough  Smytb,  I,  159. 

(3)  Brough  Smyth,  1,159. 

(4)  La  mayoría  de  las  batallas  australianas  presentan- 
más  bien  un  carácter  jurídico  que  político.  Son  batallas 
expiatorias  reguladas  jurídicamente.  Los  esquimales  no- 
conocen  la  guerra,  por  decirlo  así. 


LOS  COMIENZOS  DEL  ARTE  157 

decir,  un  factor  no  musical,  es  el  que  desempeña  el 
principal  papel  en  esta  materia.  En  la  música  grie- 
ga, el  ritmo  parece  igualmente  superior  á  la  melo- 
día; con  esto  se  comprende  por  qué  Platón  atribuye 
tonta  importancia  á  la  música  para  la  educación 
de  los  ciudadanos  de  la  República  ideal  (1). 

En  la  mayoría  de  los  casos,  la  música,  si  no  sirve 
para  acompañar  las  danzas,  procura  probablemente 
un  placer  musical  y  basta  con  ello.  El  bosquimano 
escacha  durante  horas  y  horas  los  sonidos  de  su 
gora,  sin  preocuparse  de  otra  cosa  que  de  las  suce- 
siones de  sonidos  que  produce  en  su  instrumento 
para  su  propio  placer.  Los  australianos  cantan  casi 
siempre  cuando  están  solos,  y  nada  nos  autoriza  á 
creer  que  quieran  procurarse  de  este  modo  otra 
cosa  mejor  que  un  simple  placer  musical. 

Hemos  podido  comprobar  la  existencia  de  simples 
relaciones,  fáciles  de  comprender,  entre  el  talento  y 
la  ejecución  artística,  de  una  parte,  y  las  demás  ma- 
nifestaciones de  la  vida  intelectual  y  económica,  de 
otra;  pero  jamás  se  ha  logrado  comprobar  las  mis- 
mas relaciones  en  lo  que  concierne  á  la  música  y  á 
la  civiHzación  en  la  que  un  pueblo  vive.  «Un  hom- 
bre puede  tener  una  instrucción  general  muy  rudi- 
mentaria, dice  Fechner,  lo  que  no  le  impedirá  ser 
más  sensible  á  las  impresiones  producidas  por  la 
música,  comprenderla  y  gozarla  mejor  que  un  hom- 
bre instruido,  con  tal  que  sea  más  apto  para  perci- 
bir los  elementos  musicales  y  posea  mayor  talento 
músico,  aunque  sus  asociaciones  sean  menos  nume- 


(1)   República,  libro  III. 
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rosas  y  no  tan  variadas  como  en  el  hombre  instruido; 
éste,  por  el  contrario,  sacará  más  provecho  de  los 
efectos  secundarios  de  la  música  (4).»  El  talento 
musical  parece,  en  efecto,  compatible  con  todas  las 
formas  del  talento  y  de  la  inteligencia.  Se  encuentra 
á  menudo  muy  desarrollado  entre  hombres  que, 
bajo  todos  conceptos,  se  hallan  muy  por  debajo  de 
la  medianía;  y  falta,  por  el  contrario,  en  otras  perso- 
nas muy  inteligentes  y  en  extremo  dotadas  para  las 
demás  artes  (2).  Lo  mismo  sucede  con  el  talento 
musical  de  pueblos  enteros.  Los  bosquimanos  son 
mucho  más  músicos  que  los  demás  pueblos  cazado- 
res, y,  sin  embargo,  su  civilización  no  es  superior  á 
la  de  los  demás.  Si  volvemos  ahora  la  vista  hacia 
los  civilizados,  observaremos  también  lo  mismo. 
¿Por  qué  el  pueblo  alemán  posee  tantos  genios  mu- 
sicales de  primer  orden,  mientras  que  los  ingleses, 
sus  próximos  parientes  étnicos,  no  poseen  siquiera 
uno?  En  general  se  contesta  á  esta  pregunta:  porque 
los  alemanes  poseen  mayor  talento  musical.  ¿Pero  á 
qué  obedece  esto?  Es  evidente  que  existen  relacio- 
nes entre  la  música  y  la  civilización  de  un  pueblo  6 
de  una  época,  pero  no  las  conocemos. 

Si  la  música  de  un  pueblo  no  parece  depender  de 
su  civilización,  ésta  es  igualmente  independiente, 
cuando  menos  en  gran  parte,  de  la  música  del  pue- 
blo en  cuestión.  Ya  en  las  civilizaciones  inferiores, 
el  efecto  práctico  mediato  de  la  música  no  alcanza  al 
efecto  inmediato  musical.,  y  á  medida  que  la  civiliza- 


(1)   Fechner:  Vorschule,  I,  163. 

(íí)  Por  ejemplo,  Lessing,  Kant,  Maupassánt. 


LOS  COMIENZOS  DEL  ARTE 


159 


ción  avanza,  éste  aumenta  y  se  desarrolla.  Cuanto 
más  ha  desarrollado  la  música  el  factor  principal 
por  excelencia,  es  decir,  la  armonía,  más  su  efecto 
se  ha  especializado  también.  La  forma  más  elevada 
y  pura  de  la  música  —  la  música  instrumental  de 
Beethoven  — es  también  la  que  más  se  aparta  de  la 
vida;  no  tiene  importancia  práctica,  ni  ética,  ni 
social;  sólo  quiere  contener  un  efecto  estético  musi- 
cal. Se  ha  repetido  en  nuestra  época  el  aserto  de 
Platón,  de  que  la  música  era  un  medio  de  educar  al 
pueblo.  Pero  la  música  sólo  puede  tener  por  fin  la 
educación  musical.  Aquel  que  exija  de  ella  otra  cosa, 
sólo  demuestra  incapacidad  de  apreciar  lo  que 
puede  ofrecerle. 

La  música  es,  pues,  un  arte  aislado  de  las  demás 
artes  por  su  efecto  y  su  naturaleza:  es  un  arte  aparte. 
Todos  los  demás  sirven  en  cierta  medida  los  fines  de 
la  vida;  la  música,  por  el  contrario,  sólo  sirve  los 
fines  del  arte.  En  este  sentido  podemos  llamar  la 
música  el  arte  más  puro,  el  arte  por  excelencia. 
Existe  profundo  contraste  entre  la  música  y  la  poe- 
sía, á  pesar  de  las  relaciones  exteriores  que  les 
aproximan.  La  poesía  domina  todo  el  mundo  exte- 
rior; la  música,  al  contrario,  puede  decir  de  sí 
misma:  «Mi  imperio  no  es  de  este  mundo». 


CAPÍTULO  XI 


Conclusión 


Mirada  retrospectiva.  —  Esencia  del  arte  primitivo.  —  Sus 
condicionamientos.  —  Sus  efectos. — Ei  arte  como  medio 
en  la  lucha  por  la  existencia. —  Significado  social  é  in- 
dividual del  arte. 

Hemos  viajado  por  el  dominio  del  arle  primitivo 
como  viajeros  por  un  país  recién  descubierto.  Sin 
camino  trazado,  nos  veíamos  obligados  á  abrirlo 
nosotros  mismos.  En  todas  partes  encontrábamos 
obstáculos.  En  más  de  un  sitio  hemos  hallado  espe- 
suras inextricables  parecidas  á  las  malezas  austra- 
lianas que  es  imposible  atravesar  y  que  por  lo  tanto 
hay  que  salirse  de  ellas  forzosamente,  dando  rodeos; 
en  otros  sitios  hemos  franqueado  abismos  profundos 
sobre  puentes  vacilantes;  países  enteros  han  esca- 
pado á  nuestras  investigaciones,  ocultos  por  impe- 
netrables neblinas,  y  á  menudo  las  cimas  que  creía- 
mos divisar  en  el  horizonte  eran  probablemente  sólo 
nubes.  Los  mapas  que  se  trae  de  semejantes  expedi- 
ciones muestran  necesariamente  numerosos  espacios 
en  blanco;  no  obstante,  debemos  consolarnos  pen- 
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sando  que  los  conocimientos  que  hemos  adquirido, 
por  pobres  que  sean,  son,  coa  todo,  conocimientos, 
Antes  de  empezar  nuestro  estudio  del  arte  primi- 
tivo, procuramos  informarnos  de  una  manera  gene- 
ral sobre  la  naturaleza  del  arte.  Dijimos:  «Una acti- 
vidad artística  es  una  actividad  destinada  á  desper- 
tar sentimientos  estéticos  por  su  resultado  ó  en  su 
ejercicio. » 

Pero  ahora  que  conocemos  las  creaciones  artísti- 
cas de  los  primitivos,  nos  vemos  obligados  á  confe- 
sar que  esta  definición  no  está  del  todo  conforme 
con  los  hechos  reales.  La  mayoría  de  las  produccio- 
nes artísticas  de  los  pueblos  primitivos  no  deben  su 
origen  á  preocupaciones  puramente  estéticas;  al 
mismo  tiempo  han  de  servir  un  fin  práctico  que  á 
menudo  parece  el  motivo  principal,  mientras  que  la 
satisfacción  estética  llega  sólo  en  segundo  lugar.  Los 
adornos  primitivos,  por  ejemplo,  no  son  originaria- 
mente adornos,  sino  símbolos  y  señales  prácticas.  En 
otros  casos,  la  intención  estética  es  manifiesta,  pero 
sólo,  al  menos  de  una  manera  general,  se  revela  en 
materia  de  música  como  la  causa  única  de  la  activi- 
dad artística.  Los  pueblos  superiores  son,  en  este 
concepto,  iguales  á  los  inferiores:  en  éstos  se  encuen- 
tran igualmente  pocas  obras  artísticas  —  abstracción 
hecha  de  la  música  y  de  los  adornos,  —  que  deban 
su  origen  únicamente  á  un  interés  estético. 

Pero  si  la  actividad  artística  de  los  pueblos  infe- 
riores no  se  manifiesta  casi  nunca  de  una  manera 
absolutamente  pura,  en  todas  partes  es,  sin  em- 
bargo, evidente  y  reviste  las  mismas  formas  que  en 
los  pueblos  superiores.  Sólo  hay  un  arte  desconocido 
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por  completo  de  los  primitivos:  la  arquitectura.  Las 
guaridas  y  hutas  que  les  sirven  para  resguardarse 
de  la  intemperie  sólo  satisfacen  las  necesidades 
prácticas  más  sencillas.  En  cambio,  todas  las  demás 
artes  de  los  civilizados  existen  ya  entre  los  cazado- 
res. Hemos  visto  que  los  tres  géneros  principales 
de  la  poesía  no  tienen,  como  se  creyó,  origen  en 
una  «poesía  primitiva  no  diferenciada»  supuesta, 
sino  que  existen  ya  entre  los  pueblos 1  más  primiti- 
vos independientemente  uno  de  otro. 

Este  parecido  entre  las  creaciones  artísticas  de  los 
pueblos  más  groseros  y  más  civilizados  es  grandísi- 
ma. Por  extrañas  y  poco  artísticas  que  nos  parezcan 
á  primera  vista  las  obras  de  los  primitivos,  un  exa- 
men profundo  demostrará  siempre  que  están  crea- 
das según  las  mismas  leyes  que  presiden  la  creación 
de  nuestras  sublimes  obras  de  arte.  Los  australianos 
y  los  esquimales,  lo  mismo  que  los  atenienses  y  los 
florentinos,  no  ponen  únicamente  en  vigor  los  gran- 
des principios  estéticos  de  la  euritmia,  de  la  simetría, 
del  contraste,  del  reforzamiento  y  de  la  armonía;  he- 
mos tenido  ocasión  de  comprobar  también  (1)  que 
aun  los  detalles  que,  en  general,  se  cree  resultado  de 
un  capricho  personal  del  artista,  son  una  propiedad 
común  de  los  pueblos  más  distanciados  entre  si. 
Esto  no  deja  de  tener  cierta  importancia  parala  esté- 
tica. Nuestras  investigaciones  han  demostrado  lo 
que  la  estética  se  había  limitado  á  pretender  hasta 
aquí:  que  existen,  para  el  género  humano,  condicio- 
nes generales  en  las  cuales  se  produce  el  placer  esté- 


(1)  Véase  el  capitulo  sobre  el  atavío  del  cuerpo. 
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tico,  esto  es,  que  hay  leyes  generales  de  creación 
artística.  En  estas  condiciones,  las  diferencias  entre 
el  arte  de  los  pueblos  primitivos  y  el  de  los  civiliza- 
dos nos  parecen  más  bien  cuantitativas  que  cualita- 
tivas. Los  sentimientos  que  despierta  el  arte  primi- 
tivo son  más  groseros;  los  motivos  más  pobres,  las 
formas  más  monótonas  y  más  groseras;  pero  en  sus 
motivos,  fines  y  medios  esenciales,  el  arte  de  los 
tiempos  primitivos  forma  una  sola  unidad  con  el  de 
todas  las  épocas . 

No  nos  hemos  limitado  á  estudiar  la  naturaleza 
particular  del  arte  primitivo;  también  hemos  pro- 
curado darnos  cuenta  de  las  condiciones  de  que  de- 
pende. La  primera  condición  de  una  actividad  artís- 
tica cualquiera  es  un  instinto  artístico.  Verdad  es 
que  no  existe  más  instinto  artístico  único,  que  acti- 
vidad artística  única.  Si  á  pesar  de  ello  empleamos 
el  término  en  cuestión  es  para  resumir  en  él  ese  ele- 
mento común  á  toda  especie  de  instinto  artístico  (1). 

(1)  No  pretendemos,  pues,  de  ninguna  manera,  que 
hay  un  instinto  artístico  único  (einheitlich),  afirmamos  lo 
contrario.  Es  un  error  creer  que  todos  los  individuos  do- 
tados para  el  arte  poseen  los  mismos  instintos  y  senti- 
mientos artísticos  y  que  sólo  depende  de  circunstancias 
exteriores  que  éstos  se  manifiesten  bajo  forma  de  música, 
de  pintura  ó  de  poesía.  Sólo  para  el  lenguaje  existe  un  ins- 
tinto artístico;  en  realidad,  únicamente  hay  instintos  de 
poeta,  de  pintor,  de  músico,  de  arquitecto.  Los  diversos 
instintos,  sentimientos  y  actividades  son  absolutamente 
independientes  unos  de  otros.  El  músico  no  posee  un  ins- 
tinto musical  general  que  satisface  por  medio  de  la  mú- 
sica, pero  vive,  siente  y  crea  de  corrido  por  medio  de  sus 
sentimientos  musicales,  sentimientos  que  son  completa- 
mente extraños  á  los  demás  dominios  del  arte  y  de  la  vida. 


16¿ 


ERNESTO  GROSSE 


Este  instinto  artístico,  esencialmente  idéntico  al 
instinto  de  juego,  es  decir,  al  instinto  que  impulsa 
al  individuo  hacia  la  actividad,  sin  fin  aparente,  esto 
es,  estético,  de  sus  facultades  físicas  é  intelectuales, 
y  que  se  combina  más  ó  menos  con  el  instinto  de 
imitación  (1),  es  sin  duda  una  propiedad  común  de 
la  humanidad  y  más  antigua  aún  ""que  esta  misma. 
El  instinto  artístico  no  resulta,  pues,  de  una  forma 
particular  de  civilización;  sólo  recibe  de  ella  una 
forma  especial. 

Los  productos  artísticos  de  los  diversos  pueblos 
cazadores  se  distinguen  por  su  uniformidad  extra- 
ordinaria; en  todas  partes,  tanto  en  el  arte  orna- 
mental como  en  la  poesía,  la  danza  y  la  pintura,  he- 
mos encontrado  los  mismos  rasgos  que  habíamos  ya 
observado  en  otras  partes.  Esta  uniformidad  de- 
muestra que  el  carácter  de  la  raza  no  tiene  impor- 
tancia decisiva  para  el  desarrollo  del  arte.  La  uni- 
dad del  arte  primitivo  forma  contraste  con  la  diver- 
sidad de  las  razas  primitivas.  El  australiano  y  el 
esquimal  son  tan  diferentes  desde  el  punto  de  vista 
antropológico  como  pueden  serlo  dos  razas  huma- 
nas; sin  embargo,  los  adornos  de  unos  se  parecen  á 
menudo  á  los  de  otros  de  una  manera  tan  sorpren- 
dente, que  sería  difícil  determinar  las  más  de  las 
veces  el  origen  de  un  objeto  adornado  si  la  forma  y 
el  material  del  objeto  en  cuestión  no  permitiesen 
asignarle  un  origen  definido.  Todos  los  que  han  corn- 


il) Unicamente  en  materia  de  música  no  desempeña 
papel  alguno  el  instinto  de  imitación  ó,  cuando  menos, 
es  del  todo  secundario. 
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parado  una  sola  vez  los  dibujos  sobre  peñascos  de  los 
australianos  con  los  de  los  bosquimanos,  y  enseguida 
álos  mismos  australianos  y  bosquimanos  autores  de 
ellos,  no  se  atreverán  ya  á  defender  la  teoría  de 
Taine,  según  la  cual  el  arte  de  un  pueblo  es  ante 
iodo  el  resultado  de  su  carácter  étnico;  cuando  me- 
nos, no  le  atribuirán  el  valor  general  que  su  autor 
ha  querido  darle.  No  negaremos  que  el  carácter 
étnico  de  un  pueblo  puede  ejercer  influencia  en  el 
desarrollo  del  arte  de  este  mismo  pueblo;  pero  es 
imposible  determinar  exactamente  la  naturaleza  de 
esta  influencia.  Pretendemos  solamente — y  al  decir 
esto  nos  fundamos  en  los  resultados  de  nuestras  in- 
vestigaciones—que esta  influencia  no  determina  en 
Jos  pueblos  primitivos  el  carácter  general  del  arte; 
su  importancia  es,  todo  lo  más,  secundaria.  Quizá 
posee  una  importancia  mayor  para  el  desarrollo  de 
la  música;  nuestro  conocimiento  de  la  música  pri- 
mitiva es  sin  embargo  excesivamente  precario  para 
que  podamos  transformar  nuestra  suposición  en  hi- 
pótesis. 

Tampoco  podemos  dar  respuesta  á  la  pregunta  de 
si  la  influencia  del  carácter  étnico  sobre  el  arle  dis- 
minuye ó  aumenta  á  medida  que  el  arte  y  la  civili- 
zación avanzan.  Si  se  reflexiona  que  la  individuali- 
dad de  los  hombres  y  de  los  pueblos  se  desarrolla  á 
medida  que  la  evolución  prosigue,  nos  sentimos  lle- 
vados á  admitir  la  posibilidad  de  semejante  marcha 
de  cosas.  Por  otra  parte,  tampoco  convendría  olvi- 
dar que  el  carácter  étnico  de  los  pueblos  superiores 
es  mucho  menos  uniforme  que  el  de  los  pueblos  in- 
feriores. 
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El  carácter  uniforme  del  arte  primitivo  se  debe 
sin  duda  á  una  causa  uniforme:  esta  causa  la  hemos 
encontrado  en  ese  factor  de  civilización  que  es  el 
mismo  en  todos  los  pueblos  cazadores  y  que  ejerce 
al  propio  tiempo  poderosa  influencia  en  la  civiliza- 
ción de  todos  los  pueblos:  nos  referimos  á*  la  pro- 
ducción. Verdad  es  que  no  hemos  podido  estudiar 
completamente  las  relaciones  que  existen  entre  la 
producción  y  las  formas  del  arte;  pero  hemos  lo- 
grado demostrar  de  una  manera  general  la  impor- 
tancia que  tiene  para  el  arte  la  vida  de  cazador.  En 
efecto,  es  considerable,  é  imposible  dejar  de  adver- 
tirla. Exceptuando  la  música,  todas  las  artes  permi- 
ten reconocer  inmediatamente  la  influencia  directa 
ó  indirecta  que  ejerce  en  sus  materiales  y  sus  asun- 
tes la  vida  errante  y  pobre  de  los  cazadores.  En  parte 
alguna  hemos  observado  esta  influencia  con  tanta 
claridad  como  en  materia  de  escultura  ó  de  pintura; 
la  reproducción  fiel  de  formas  humanas  y  animales, 
en  la  cual  sobresalen  los  pueblos  cazadores,  es  para 
nosotros  la  manifestación  estética  de  facultades  que 
la  lucha  por  la  existencia  debía  desarrollar  en  gran- 
de en  los  pueblos  cazadores. 

La  forma  de  producción  de  un  pueblo  depende  en 
primer  lugar  de  las  condiciones  geográficas  y  me- 
teorológicas en  que  vive.  Los  pueblos  cazadores  han 
permanecido  pueblos  cazadores,  no  porque  carez- 
can, como  podría  suponerse,  de  las  cualidades  que 
hacen  posible  el  progreso,  y,  por  lo  tanto,  conde- 
nados de  antemano  á  la  inmovilidad  como  creyó 
la  etnología  de  nuestros  padres,  sino  porque  la  na- 
turaleza de  su  país  hacía  imposible  cualquier  pro- 
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greso.  Nuestras  investigaciones  sobre  el  arte  de  los 
pueblos  primitivos  nos  han  permitido  echar  ahora 
una  mirada  sobre  las  relaciones  entre  el  clima  y  el 
-arte,  relaciones  de  que  tanto  se  ha  hablado  y  que 
las  especulaciones  de  los  amantes  de  la  estética,  li- 
mitados siempre  á  estudiar  el  arte  de  los  pueblos 
superiores,  han  oscurecido. 

Las  influencias  del  clima  en  el  arte,  tal  como  aho- 
ra las  conocemos,  son  de  naturaleza  diferente  de  la 
que  Taine  y  Herder  creían  haber  descubierto  como 
ejerciendo  influencia  en  el  arte  de  los  pueblos  supe- 
riores. Herder  y  Taine  hablaron  de  una  influencia 
directa  sobre  el  espíritu  de  los  pueblos  y  el  carácter 
del  arte;  nosotros,  por  lo  contrarío,  hemos  encon- 
trado que  esta  influencia  es  indirecta  y  que  se  ejerce 
por  medio  de  la  producción.  No  creemos  sin  embar- 
go haber  dado  con  una  ley  de  valor  general.  Es  du- 
doso que  semejante  influencia  exista  igualmente  en 
lo  que  concierne  á  los  pueblos  civilizados,  no  por- 
que en  éstos  las  cosas  sean  mucho  menos  sencillas, 
sino  porque  los  pueblos  civilizados,  mejor  equipa- 
dos, se  han  hecho  independientes  en  cierto  modo  de 
las  influencias  del  clima.  El  progreso  de  la  civiliza- 
ción sustrae  á  los  pueblos  de  la  servidumbre  hacia 
la  naturaleza  para  conducirlos  á  la  dominación  de 
ella;  hay  que  creer,  pues,  que  este  cambio  influirá 
también  en  la  evolución  del  arle. 

No  hay  pueblo  sin  arte.  Hemos  visto  que  aun  los 
pueblos  más  groseros  emplean  gran  parte  de  su 
tiempo  y  de  sus  fuerzas  en  interés  del  arte,  de  ese 
arte  que,  desde  la  cúspide  de  sus  progresos  prácti- 
cos y  científicos,  los  pueblos  civilizados  consideran 
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cada  vez  más  como  un  juego  ocioso.  Y,  sin  embar- 
go, precisamente  cuando  nos  colocamos  en  el  punto 
de  vista  científico,  parece  incomprensible  que  una 
función  que  cueste  un  esfuerzo  tan  considerable,  no 
pueda  ejercer  influencia  en  la  conservación  y  el  des- 
arrollo de  los  organismos  sociales,  pues  si  la  ener- 
gía que  se  emplea  en  favor  del  arte  fuese  realmente 
tiempo  perdido  para  las  tareas  serias  y  esenciales  de 
la  vida,  ya  la  selección  natural  habría  indudable- 
mente cuidado  tiempo  hace  de  que  desapareciesen 
los  pueblos  que  prodigaron  sus  fuerzas  de  este 
modo,  y  no  hubiera  podido  el  arte  desarrollarse  tan 
ricamente  como  lo  ha  hecho.  Podemos  pues  de  an- 
temano creer  que  el  arte  primitivo  posee,  prescin- 
diendo de  su  importancia  estética,  un  valor  práctico 
para  la  vida  de  los  pueblos  cazadores.  Los  resulta- 
dos de  nuestras  investigaciones  han  confirmado  nues- 
tra hipótesis.  Las  artes  primitivas  influyen  en  la  vida 
primitiva  de  diversas  maneras.  El  arte  ornamental, 
por  ejemplo,  desarrolla  la  técnica.  El  atavío  y  la 
danza  desempeñan  importante  papel  en  las  relacio- 
nes de  ambos  sexos;  su  influencia  en  la  selección  se- 
xual tiene  probablemente  por  resultado  una  mejora 
de  la  raza  humana.  Por  otra  parte,  el  atavío,  que  es- 
panta al  enemigo,  y  la  poesía,  la  danza  y  la  música, 
que  enardecen  al  guerrero,  aumentan  la  fuerza  de 
resistencia  del  grupo  social  frente  á  los  ataques  de 
los  enemigos.  Pero  solamente  arraigando  y  exten- 
diendo los  grupos  sociales  ejerce  el  arte  su  mayor  y 
bienhechora  influencia  en  la  vida  de  los  pueblos.  No 
todas  las  artes  son  igualmente  capaces  de  hacerlo. 
En  tanto  la  danza  y  la  poesía  parecen  destinadas 


LOS  COMIENZOS  DEL  ARTE 


169 


á  este  papel,  la  música  es  casi  incapaz  de  producir 
un  efecto  de  esta  especie.  Existen  también  razones 
puramente  exteriores  que  deciden  de  esta  cuestión: 
¿qué  arte  debe,  en  un  pueblo  dado  y  en  una  época 
determinada,  llenar  la  función  socializadora?  La 
danza,  por  ejemplo,  pierde  su  influencia  tan  pronto 
como  los  grupos  sociales  resultan  demasiado  nu- 
merosos para  poder  reunirse  con  objeto  de  danzar; 
por  otra  parte,  la  poesía  debe  su  poderío  incompa- 
rable á  la  invención  de  la  imprenta.  Por  consiguien- 
te, las  artes  adquieren  la  hegemonía  una  después  de 
otra.  En  los  pueblos  cazadores,  la  danza  es  el  arte 
que  ejerce  mayor  influencia  social;  entre  los  griegos 
fué  la  escultura;  en  la  Edad  media,  la  arquitectura 
unía  las  almas  y  los  cuerpos  bajo  las  naves  de  sus 
catedrales  gigantescas;  durante  el  Renacimiento,  la 
pintura  habla  á  los  pueblos  europeos  y  es  compren- 
dida por  todos;  en  los  tiempos  modernos,  la  voz  con- 
ciliadora de  la  poesía  apacigua  poderosamente  el  fra- 
gor de  armas  de  ios  pueblos  y  de  las  castas  enemigas. 

Pero  si  la  importancia  social  de  las  diversas  artes 
ha  podido  cambiar  con  el  transcurso  de  los  tiempos, 
la  importancia  social  del  arte  ha  ido  tn  aumento.  El 
poder  educador  que  ejerce  aun  en  las  tribus  más 
groseras,  ha  aumentado,  elevándose  siempre.  Si  la 
función  más  sublime  del  arte  primitivo  consiste  en 
unir  á  los  desunidos,  el  arte  civilizado  y  sus  obras 
más  ricas  y  más  individuales  no  sirve  ya  tan  sólo 
para  unir,  sino  también  para  la  educación  de  los  es- 
píritus. La  ciencia  enriquece  nuestra  vida  intelec-  v 
tual,  el  arte  nuestra  vida  emocional;  el  arte  y  la 
ciencia  son  los  mejores  educadores  de  la  humani- 
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dad.  No  es,  pues,  un  juego,  el  arte,  sino  una  fun- 
ción social  indispensable,  una  de  las  mejores  armas 
de  la  lucha  por  la  existencia;  debe,  por  lo  tanto,  des- 
arrollarse cada  vez  con  más  riqueza;  pues  si  al  prin- 
cipio la  actividad  artística  la  ejercen  sólo  los  pueblos 
por  su  valor  estético  inmediato,  la  historiaba  con- 
serva y  desarrolla  ante  todo  por  su  valor  social  me- 
diato. Por  lo  demás,  no  es  probable  que  en  todos 
tiempos  se  haya  tenido  idea  del  valor  del  arte  para 
el  bien  social.  Podría  citarse  una  larga  serie  de  filó- 
sofos, de  artistas  y  de  hombres  de  Estado  que  de- 
mostraron claramente  cuánto  el  arte  servía  ó  debía 
servir  para  la  educación  de  los  pueblos.  Existe,  en 
efecto,  el  derecho  de  exigir  del  arte  que  se  mani- 
fieste en  el  sentido  de  la  finalidad  social  (Zweckmás- 
sigkeit),  es  decir,  en  un  sentido  moral,  pues  el  arle 
es  una  función  social,  y  toda  función  social  debe  te- 
ner por  fin  la  conservación  y  el  desarrollo  del  orga- 
nismo social.  Pero  no  hay  razón  para  exigir  del  arte 
que  sea  moral,  es  decir,  que  moralice;  esto  equival- 
dría á  exigir  de  él  que  dejase  de  ser  lo  que  es.  Sir- 
viendo los  intereses  artísticos  es  como  mejor  sirve 
el  arte  los  intereses  sociales. 

Limitando  nuestras  investigaciones  al  arte  primi- 
tivo, las  hemos  limitado  asimismo  á  aquella  parte 
de  la  tarea  histórica  que  hemos  denominado  socio- 
lógica. En  la  civilización  primitiva,  el  arte  es  para 
nosotros  un  fenómeno  social:  hemos  debido  concre- 
tarnos á  estudiar  sus  condiciones  y  sus  efectos  so- 
ciales; no  porque  no  quisiéramos  reconocerle  otras, 
sino  porque  no  las  hemos  encontrado  diferentes  en 
los  pueblos  que  nos  han  servido  de  materia  de  estu- 
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dio.  Eñ  las  civilizaciones  superiores,  vimos  al  arte 
adquirir  además  de  la  influencia  que  ejerce  en  la 
vida  social,  un  valor  cada  vez  superior  para  el  des- 
arrollo de  la  vida  individual;  las  creaciones  más  su- 
blimes de  los  genios  artisticos  que  se  elevan  por  en- 
cima de  lo  vulgar,  sólo  producen  de  pronto  efecto 
en  algunos  individuos.  Esta  circunstancia  demues- 
tra que  el  efecto  del  arte  en  el  individuo  á  quien  im- 
presiona y  desarrolla,  no  es  menor  que  el  efecto  social 
que  hemos  procurado  apreciar  en  su  justo  valor. 

Para  nosotros,  convencidos  como  estamos  de  que 
todo  progreso  social  sólo  sirve  para  desarrollar  el 
individuo,  este  efecto  individual  es  más  elevado  aún 
que  el  efecto  social.  Si  tratásemos  de  explicar  en  qué 
consiste  la  importancia  del  arte  para  el  desarrollo 
individual,  deberíamos  llevar  á  cabo  un  estudio  que 
sería  probablemente  más  largo  y  más  difícil  que 
aquel  áque  hemos  dado  cima.  Pero  basta  haber  di- 
cho en  pocas  palabras  que,  en  el  expresado  concep- 
to, el  arte  no  es  un  pasatiempo  agradable,  sino  una 
de  las  misiones  más  elevadas  de  la  vida.  Con  todo, 
ó  precisamente  tal  vez  á  causa  de  esto,  existe  pro- 
funda diferencia  entre  la  función  social  y  la  función 
individual  del  arte.  Mientras  que  el  arte  social  une 
cada  vez  más  estrechamente  á  los  hombres  en  un 
todo,  el  arte  individual  desliga  al  hombre  de  los 
vínculos  sociales  desarrollando  su  individualidad. 
Al  arte  educador  de  los  pueblos  de  Platón,  se  ante- 
pone de  este  modo  el  arte  redentor  del  hombre  de 
Schopenhauer. 

FIN  DEL  TOMO  SEGUNDO  Y  ÚLTIMO 
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